: yum lotman GOB art Structura unui text literar semiotica filmului și problemele esteticii filmului Articole Note YU M L OTMAN Despre art Yu M LOTMAN Despre art Structura textului literar Semiotica cinematografiei și problemele de estetică cinematografică Articole Note Discursuri ( - ) Sankt Petersburg „Art-SPB” BBK L Publicația a fost publicată cu asistența Comitetului de Presă de Stat al Federației Ruse Editura mulțumește conducerii Casei de Cărți din Sankt Petersburg pentru sprijinul acordat în lansarea acestei publicații Articol introductiv de R G Grigoriev, S M Daniel Postfață de M Yu Lotman Compilat de R G Grigoriev, M Yu Lotman Compilat de albumul de ilustrații I G Lander Compilat de indexul A Yu Balakin Artistul D M Plaksin - L ( )- fara reclame ISBN - - - © M Yu Lotman, text, postfață, ï © R G Grigoriev, M Yu Lotman, compoziție, © R G Grigoriev, S M Daniel, articol introductiv, © I G Lander, alcătuirea unui album de ilustrații, © D M Plaksin, design, © Editura Art-SPB, Paradoxul lui Lotman O, câte descoperiri minunate avem Spiritul de iluminare se pregătește, Și experiență, fiul greșelilor grele, Și geniu, prieten al paradoxurilor, Și șansa, zeu inventatorul A S Pușkin Este foarte dificil să răspunzi la o întrebare aparent simplă: cine a fost, de fapt, Yuri Mikhailovici Lotman? Un filolog, istoric, critic de artă, culturolog, semiotician, filozof? Desigur, acesta este cazul când enumerarea nu numai că amenință să fie incompletă, ci chiar își pierde sensul A fost un gânditor de anvergură universală, ceea ce nu l-a împiedicat însă să fie specialist în domenii deosebit de selectate Personalitatea sa întruchipează, parcă, principiul complementarității, iar activitatea sa științifică este proporțională cu munca unui întreg institut de oameni de știință de diverse profiluri În mod paradoxal, este un fapt că, în era specializării înguste a științei în munca unei persoane, s-ar putea realiza un proiect cognitiv de o scară cu adevărat renascentist Îmi amintesc denumirile care simbolizează această abilitate fantastică de a analiza tot felul de fenomene cu o viziune invariabil clară a ceea ce le unește: Leonardo da Vinci, Pascal, Leibniz, Valerie, Florensky, Vernadsky Nu întâmplător unul dintre cei mai buni ai lui Lotman comentatorii gânditori au recurs la celebrul eseu al lui Valerie „Introducere în sistemul lui Leonardo da Vinci”, luând ca epigraf următoarele: „Intenționez să-mi imaginez o persoană ale cărei manifestări ar trebui să pară atât de diverse încât dacă aș putea să le atribui un singur gând, nu altul s-ar putea compara cu el în lăţime De asemenea, vreau să aibă un simț extrem de ascuțit de a distinge lucrurile, ale căror vicisitudine ar putea fi numite analiză Constat că totul îi servește drept ghid: își amintește mereu universul integral – și rigoarea metodică Citat Citat din: Chernov I Experienţa introducerii lui Yu M Lotman în sistem // Tallinn nr Paradoxul lui Lotman S-ar putea aminti de la Pascal: „ întrucât totul este ținut împreună prin legături naturale și imperceptibile care leagă fenomenele cele mai îndepărtate și diferite, mi se pare imposibil să cunoști părțile fără a cunoaște întregul, la fel cum este imposibil să cunoști întreg fără o cunoaştere temeinică a tuturor părţilor” Dar Florensky: „Ce am făcut toată viața? – A considerat lumea ca un întreg, ca un singur tablou și realitate, dar în fiecare moment sau, mai exact, în fiecare etapă a vieții sale, dintr-un anumit unghi de vedere Am privit prin relațiile lumii pe secțiunea lumii într-o anumită direcție, într-un anumit plan și am încercat să înțeleg structura lumii în funcție de această trăsătură care mă ocupă în acest stadiu Planurile tăieturii s-au schimbat, dar unul nu l-a anulat pe celălalt, ci doar l-a îmbogățit De aici – necontenita gândire dialectică (schimbarea planurilor de considerare), cu constanța atitudinii față de lume în ansamblu” Oricât de diferite au fost condițiile în care s-au realizat gânditorii menționați din diferite epoci și culturi, baza analogiei reiese destul de clar Reprezentantul „științei normale” (în termenii lui Thomas Kuhn ) vede subiectul cercetării ca și cum ar fi date cunoscute, formate ca urmare a practicii științifice anterioare Deci, de exemplu, un critic literar care este specializat în studiul operei lui Pușkin, s-ar părea, nu are nevoie să se întrebe ce este poezia - o astfel de întrebare pare redundantă și chiar paradoxală, ca și cum apartenența lui Pușkin la familia poetică ar fi pusă sub semnul întrebării Dar pentru cineva care este înzestrat cu darul surprizei filozofice, însăși prezumția de „poezie” devine subiect de reflecție și, reflectând asupra poeziei lui Pușkin, reflectă asupra naturii poeziei, limbajului și textului Obiectul studiat este recreat din nou și, astfel, întregul corp de cunoștințe despre el este reconstruit Astfel de oameni de știință zdruncina bazele științei și acționează ca creatori de noi paradigme În exterior, evoluția lui Lotman arată ca o extindere treptată a orizontului cognitiv - de la studii istorice și literare speciale până la semiotica artei și culturii Dar, în esență, fiecare studiu specific a fost însoțit de o regândire profundă a întregului sistem de categorii de cunoștințe umanitare și de transformarea subiectului în sine, care părea a fi din ce în ce mai complexă în structura și funcțiile sale Limbajul artei și structura textului literar sunt problemele care marchează centrul intereselor de cercetare ale lui Lotman A scris despre poezie, proză, pictură, teatru, arhitectură, păpuși lubok, ficțiune și filme de animație și, ca nimeni altcineva, poate a contribuit la depășirea dualismului deprimant de persistent dintre „formă” și „conținut” (cf analogia ironică a lui Tynyanov „ pahar + vin") în istoria artei, introducând principiul dialectic al gândirii în însăși țesutul studiului "Idee Citat Citat din: La Rochefoucauld F de Maxime Pascal B Gânduri LaBruyère F de Personaje M , S Florensky P A Iconostasis M , S Vezi: Kuhn T Structura revoluţiilor ştiinţifice M , Paradoxul lui Lotman nu este cuprinsă în niciun citat, chiar bine alese, ci se exprimă în întreaga structură artistică Cercetătorul care nu înțelege acest lucru și caută o idee în citate separate este ca o persoană care, după ce a aflat că o casă are propriul plan, ar începe să dărâme zidurile în căutarea unui loc în care acest plan este zidit Planul nu este înfundat în perete, ci implementat în proporțiile clădirii Planul este ideea arhitectului, structura clădirii este implementarea acesteia Conținutul ideologic al lucrării este structura O idee în artă este întotdeauna un model, deoarece recreează imaginea realității Prin urmare, în afara structurii, ideea artistică este de neconceput Și mai departe: „Structura schimbată va transmite cititorului sau privitorului o idee diferită De aici rezultă că nu există „elemente formale” în poem în sensul care este de obicei pus în acest concept Un text literar este un sens complex construit Toate elementele sale sunt elemente semantice Lotman este un dialectician înnăscut, s-a realizat ca atare și a dezvoltat acest dar până la nivelul artei înalte Critica oficială sovietică a făcut tot posibilul să-l discrediteze pe omul de știință în această calitate, dar a reușit doar în ochii superiorilor săi Acum aproape nimeni nu își va aminti numele criticilor lui Lotman Dacă ne uităm la opusele critice ale metodologilor cândva influenți ai științei sovietice, atunci apărarea lui Mozart împotriva invadărilor noii generații de Salierianism – structuralisti și semioticieni (în primul rând ai școlii din Tartu) – nu poate provoca decât râsete sunt memorate, viața dispare imediat) pentru a reveni apoi calm la târâtul asupra lucrurilor obișnuite pentru gândirea pasivă și cu totul altceva este să menținem constant unitatea celor mai multe laturi în câmpul mental, să conduci un dialog tensionat cu textele ca semnificații construite complex, să aibă acea pasiune cognitivă, care nu cunoaște răspunsurile finale Tratând tradiția cu grijă, Lotman nu a fost niciodată mulțumit de formulele predecesorilor săi Să dăm doar un exemplu Potrivit lui V M Zhirmunsky, ritmul poetic este „rezultatul interacțiunii unei sarcini metrice cu proprietățile naturale ale materialului vorbirii” - o definiție care a devenit clasică Fără îndoială, Lotman a avut-o în minte în Prelegerile sale despre poetica structurală Totuși, este la fel de evident că propriul său raționament dezvăluie mult mai profund natura dialectică a ritmului: „Ritmul unui vers este repetarea ciclică a diferitelor elemente în aceleași poziții pentru a echivala inegalul și a releva asemănarea în diferitele , sau repetarea acelorași pentru a dezvălui natura imaginară a acestei asemănări, pentru a stabili diferența în asemănarea „ Numărul de astfel de exemple poate fi crescut cu ușurință set ed S Vezi, de exemplu, articolele lui M B Khrapchenko „Semiotică și creativitate artistică” și Yu Ya Barabash „Algebră și armonie” din colecția „Context- ” (Moscova, ) Zhirmunsky V Teoria versurilor L , S cit Citat din: Yu M Lotman și școala semiotică Tartu-Moscova M , S Paradoxul lui Lotman Onestitatea științifică necondiționată l-a determinat pe Lotman să conteste afirmațiile chiar și ale celui mai apropiat cerc de oameni de știință Acesta a fost cazul linguocentrismului, o aripă a școlii structural-semiotice ruse, și cu conceptul de „sisteme de modelare secundare” Aducând un omagiu simplificării inițial utile a subiectului de cercetare, Lotman nu și-a pierdut în niciun caz viziunea asupra complexității sale reale, ci a extins și a adâncit constant câmpul vizual Evoluția ideilor sale despre relația dintre limbă și text mărturisește acest lucru cu siguranță Lotman a gândit paradoxal și a iubit paradoxurile nu atât din cauza originalității talentului său intelectual, cât din cauza caracterului paradoxal al subiectului de studiu pe care a ales-o și, mai ales, arta Este arta care respinge prezumțiile comune, contrazice stabilitul în numele devenirii, evitând invariabil răspunsurile definitive Acolo unde alți savanți au văzut totul ca fiind clar de la început, Lotman a văzut o problemă Acesta este articolul său extrem de condensat „Arta canonică ca paradox informațional” – o mică capodopera științifică Existența artei orientate pe reguli este un fapt atât de evident încât comportamentul paradoxal al acestui tip de sisteme de artă scapă conștiinței cercetătorilor „Pe de o parte, avem un sistem, la care asistă un număr mare de texte, care amintește foarte mult de limbajul natural, un sistem cu un tip canonic stabil de codificare, iar pe de altă parte, acest sistem se comportă într-un mod ciudat mod - nu-și automatizează limbajul și nu are libertate de conținut” Deja într-o formulare fundamental nouă a problemei stă un înalt merit științific; cititorul poate aprecia cât de lungă vedere s-a dovedit a fi strategia aleasă de Lotman pentru studierea ei Una dintre trăsăturile operelor lui Yuri Mihailovici este că a scris despre artele plastice dintr-un punct de vedere mai general decât istoricii de artă Acest lucru i-a permis uneori să sesizeze caracteristicile esențiale ale textelor picturale care au scăpat atenției istoricilor de artă pur și simplu prin utilizarea unei „optici de cercetare” diferite Vezi, de exemplu: Lotman M Yu În spatele textului: Notes on the Philosophical Background of Tartu Semiotics (Article One) // Lotman Collection- M , În special: „Una dintre cuvintele biblice preferate ale lui Yu M Lotman spune: „Piatra pe care au lepădat-o ziditorii a devenit capul unghiului” (Psalmul , ) Textul a fost „o piatră aruncată a structuralismului; Yu M Lotman o face piatra de temelie a școlii din Tartu” (p ) Și mai departe: „Dacă punctele de plecare ale școlii Tartu, care s-au format în anii , privind statica sistemelor semiotice, sunt construite pe fundamentul kantian, atunci dezvoltarea lor în anii , care pune dinamica lor în prim-plan, deja dezvăluie alte fundamente filozofice Conceptul, conform căruia textul se dovedește a nu fi identic cu el însuși - fiind inclus (de exemplu, în procesul de comunicare) în toate noile conexiuni extratextuale, structura sa devine în mod constant mai complicată, iar semantica sa este îmbogățit – ne face să amintim logosul autocrescut din Heraclit” (p ) Citat Citat din: Problema canonului în arta antică și medievală din Asia și Africa M , S Paradoxul lui Lotman O operă de artă și publicul ei - poezie și cititor, imagine și privitor, muzică și ascultător - aceasta este una dintre cele mai incitante probleme din istoria artei și, mai larg, a culturii în general, a ocupat constant imaginația lui Lotman I-a consacrat o serie de lucrări, atât istorice, cât și pur teoretice, începând cu anul , când într-unul din primele numere ale „Lucrări de filologie rusă și slavă” din Tartu, nota sa „„Biata Liza” Karamzin în repovestirea unui țăran” a fost publicată, iar la remarcabilul articol generalizator „Text și structură de audiență” publicat în a noua colecție a Lucrărilor de la Tartu asupra sistemelor de semne ( ) Lotman a fost întotdeauna interesat de „gramatica percepției” – adică de clarificarea acelor reguli speciale inerente textului unei culturi străine prin care ar trebui să fie citită (percepută), cu conștientizarea clară că aceste reguli nu coincid neapărat cu regulile de citire la fel, la început o viziune asupra textelor care funcționează în cultura modernă (nativă) a cercetătorului (credință care face ecoul clar uneia dintre celebrele „Teze” ale Cercului Lingvistic din Praga - o comunitate științifică care a jucat un rol excepțional în transferul unei tradiții vii de cercetare de la școala formală rusă la semiotica internă) Aceasta poate fi descrisă și ca o atitudine respectuoasă față de altul - un alt cuvânt, o altă imagine, un alt text Iuri Mihailovici a fost caracterizat de o înțelegere profundă a faptului că, după ce a pierdut din vedere trăsăturile organizării și percepției unui text care sunt irelevante astăzi (fie că este o poezie, o piesă de teatru sau o gravură), un istoric cultural nu va putea imaginați-vă cum acest text a fost perceput de contemporani și, prin urmare, nu vă veți putea îndeplini sarcina Acesta este, în esență, patosul articolului său „Despre natura artistică a imaginilor populare rusești” ( ) - restaurarea contextului (în acest caz, „pragmatică”), necesară pentru reconstrucția corectă a „gramaticii” de percepție” a tipăriturilor populare seculare rusești din secolul al XVIII-lea (o imagine populară religioasă, care are propriile sale legi specifice ale creației și percepției, nu este luată în considerare de Lotman în acest articol) Integritatea viziunii obiectului de studiu, combinată cu capacitatea, profund inerentă lui Lotman ca cercetător, de a se retrage de la o muncă îndelungată și binecunoscută, s-ar părea, de a desfășura cu atenție familiarul și familiarul cu un fațetă neașteptată, întruchipată aici cu o perfecțiune admirabilă Abordarea neconvențională a tabloului popular rusesc a constat în încercarea de a recrea procesul de percepție a tipăritului popular de către privitorul căruia i-a fost destinat, adică de a identifica „regulile de citire” a tabloului popular rusesc, organice pentru mediul în care și pentru care au fost create aceste imagini La baza articolului a fost un reportaj citit la „Lecturile Vipper” din , dedicat lui D A Rovinsky, la Muzeul de Stat de Arte Plastice A S Pușkin (Moscova) Alte citate din acest articol sunt date cu referire la paginile acestei ediții Paradoxul lui Lotman Punerea în prim plan a problemei pragmaticii tabloului popular a scos la iveală ceva la care de obicei nu s-a acordat atenție în lucrările dedicate gravurii populare - „regulile de percepție” ale tiparului popular sunt fundamental diferite de modurile de citire a operelor, relativ vorbire, grafică tipărită academică Lubok și arta „academică” (cum ar fi folclorul și literatura scrisă) funcționează în sfere culturale, deși comunicante în mod constant, dar fundamental diferite, diferă în tipul de comunicare dintre public și textele literare Între timp, problema funcționării tiparului popular se dovedește a fi destul de complicată, iar Lotman distinge clar între două situații Primul este atunci când lubok, mutat într-un „context cultural și artistic” care i-a fost inițial străin, funcționează într-o serie de grafice obișnuite (percepția lubok-ului de către un spectator „cult)”, adăugăm în numele nostru că lubok a fost considerat în mod tradițional în același mod în istoria artei ruse, practic neatrăgând atenția cercetătorilor până acum) - când „o imagine non-luco, odată într-un mediu concentrat pe „intrarea activă în text”, funcționează ca o un fel de „poză populară” (p ) Problema funcționării foilor de lubok este extrem de importantă, deoarece lubok „nu trăiește într-o lume a genurilor separate și care funcționează separat, ci într-o atmosferă specială de artă ludică complexă, nedivizată de gen, care este organică pentru folclor și, în principiu, străin de formele scrise ale culturii” (p ) Declarația acestei ultime poziții este locul comun al tuturor lucrărilor despre tabloul popular rusesc atât înainte, cât și după publicarea articolului luat în considerare de Lotman Totuși, de regulă, cercetătorii s-au oprit acolo, fără a face următorul pas logic, ceea ce pare destul de evident acum Din această premisă decurge o teză de artă tradițională paradoxală și greu de perceput: un text artistic din domeniul folclorului fin, căruia îi aparține tiparul popular rusesc, are o întruchipare materială fundamental diferită față de domeniul artei plastice, orientat spre cea europeană estetica New Age, pe care o percepem în mod obișnuit astăzi ca o normă naturală Tabloul popular, care astăzi poate fi văzut la o expoziție într-un muzeu sau reprodus în ediții speciale, „nu este chiar textul care este perceput estetic, ci material pentru reconstituirea unui astfel de text în mintea publicului” (p ) „Lumea folclorică a artei stabilește o poziție cu totul specială pentru public”, unde textul literar nu este „consumat” pasiv, ci, dimpotrivă, „în atmosfera folclorului, publicul se joacă cu textul și în text ” (p ) Această teză este susținută nu doar de idei generale despre reproducerea de către tipăriturile populare seculare rusești a unui „comportament festiv de clovn” special Este caracteristic faptul că ideea abordării analizei tipăriturilor populare prin pragmatica sa este, în esență, o continuare a tradiției secolului al XIX-lea - una dintre primele cărți despre tipărituri populare rusești, scrisă de Ivan Snegirev, a fost numită „Imagini Lubok ale poporului rus în lumea Moscovei” (M , ) Paradoxul lui Lotman ȘI deniya” (aici, cercul de idei al lui M M Bakhtin despre cultura populară a râsului este un fundal științific distinct), care este confirmat de „zicerile” eroilor tipărituri populare: publicul este orientat către percepția dinamică, interpretată a textului popular „Acest lucru este indicat nu numai de ipostazele bufonilor și proștilor populari”, proști ca Foma și Yerema, ci și detalii reduse: „în celebra foaie“ Jester Gonos „un nor în spatele figurii cu inscripția „Eu protejez” „ Caracterul jucăuș, „carnavalal al acestui detaliu este subliniat și de faptul că cuvântul „spirit” din inscripție este dat sub titlul ca fiind sacru, dar inscripția în sine, deși reproduce cuvintele lui Gonos, nu vine din gură ci din partea opusă” (p ) Pentru a demonstra teza despre activitatea specifică a publicului consumator de lubok, Lotman citează și dovezi mai puțin evidente, analizând cu atenție organizarea picturală a foilor de lubok, de exemplu, cele în care activitatea privitorului este stabilită inițial de construcția imaginii și activitate în sensul cel mai direct, fizic Aceasta este o atelă „Dragostea este puternică ca moartea”, imaginea în care este orientată astfel încât partea de sus și de jos să schimbe locurile, prin urmare, pentru a percepe toate părțile imaginii, privitorul trebuie să rotească secvențial gravura într-un plan în jurul centrul acesteia Există și alte exemple - tipărituri populare instructive cu o imagine imprimată pe ambele fețe ale foii, care necesită și răsturnare în procesul de citire și examinare (cf fișa „Frumusețea de scurtă durată a acestei lumi”) Diferențele profunde dintre acest gen de imagini și tipul de comunicare artistică care este dat de organizarea lor picturală, din modul în care suntem obișnuiți să privim un tablou (gravură) imobil atârnat într-un cadru pe perete, sunt de la sine înțeles Atenția sporită acordată morfologiei foii ca unitate de text și imagine i-a permis lui Lotman să argumenteze și să prezinte în mod repetat (dar nu foarte convingător) teza despre apropierea acțiunii teatrale și procesul de percepere a tiparului popular Lotman fundamentează această teză în două direcții, mizând atât pe analiza părții picturale a foii (reproducerea în unele tipărituri populare a spațiului de gravură ca spațiu al unei reprezentații teatrale; cf gravura pe cupru „Ah, ochi negru, sărut cel puțin o dată”), și având în vedere discursurile personajelor tiparului popular , aflând că „versul lubok aparține straturilor cele mai arhaice ale vorbirii teatrale rusești” (p ) Definirea relației dintre tipărirea populară și procesul de percepere a acestuia ca „temă și dezvoltarea sa” (p ) face posibilă, de exemplu, separarea clară a unui tipar popular de o ilustrație de carte, nu mai pe baza una formală (cu atât mai mult cu cât acestea sunt două seturi care se intersectează), dar pe baza unei descrieri actul comunicativ însuși — procesul de percepere a unei imagini populare Lotman a exprimat în mod repetat ideea că viziunea stabilită asupra operelor de artă ca surse de influență estetică are nevoie de o viziune suplimentară, mai puțin familiară: textele literare Paradoxul lui Lotman au proprietăți unice de stocare și transmitere a informațiilor – nu găsim nimic asemănător în alte sisteme informaționale create până acum de om Este doar o fantezie să presupunem că într-o zi va exista o „știință care studiază legile construcțiilor artistice pentru a „grefa” unele dintre proprietățile lor în sisteme de transmitere și stocare a informațiilor”? Dar, în plus, nu a făcut Lotman a pus el însuși temelia construirii unei astfel de științe? Acest optimism cognitiv nu poate decât să trezească admirație, mai ales într-o epocă a schimbărilor febrile ale modelor intelectuale și a dezamăgirii epistemologice crude Din nou, îmi vin în minte analogii renascentiste, se amintește testamentul lui Leonardo plin de mare demnitate umană: „Mai multă moarte decât oboseală” Deținând o memorie fantastică (știa aproape tot Pușkin pe de rost!), Lotman a purtat un dialog mental continuu cu artiști, oameni de știință și filozofi din diferite epoci, a fost infectat de ideile lor, a intrat într-o ceartă, și-a dezvoltat conceptele Mai trebuie să evaluăm fecunditatea călătoriilor sale în vasta întindere a semiosferei În ultimii ani, a fost deosebit de intens în gândirea la rolul factorilor aleatori în procesul creativ și în istoria culturii Ideile lui Ilya Prigogine și ale colaboratorilor săi au servit drept stimul inspirator , deși Lotman însuși formulase deja un principiu similar în cadrul istoriei artei semiotice și al studiilor culturale Iată o altă dovadă a cât de profund a înțeles el unitatea lumii Este interesant să ne gândim – în spiritul lui Lotman – la ce s-ar fi întâmplat dacă întâmplarea, „Dumnezeul Inventatorul”, i-ar fi pregătit un alt loc în viață Talentul lui, probabil, s-ar fi manifestat în orice set de circumstanțe, în orice întorsătură a evenimentelor Dar un lucru este clar: fără ceea ce a făcut el, știința mondială a artei ar fi complet diferită R G Grigoriev, S M Daniel Prin analogie cu bionica, Lotman numește această știință ipotetică „artistry” (vezi: Lotman Yu People and Signs // Vyshgorod No P ) „Discutăm în detaliu conceptele care fac posibilă descrierea formării structurilor disipative, de exemplu, conceptele teoriei bifurcațiilor Trebuie subliniat faptul că în sistemele din apropierea punctelor de bifurcație se observă fluctuații semnificative Astfel de sisteme par să „ezite” înainte de a alege una dintre mai multe căi de evoluție, iar celebra lege a numerelor mari, dacă este înțeleasă ca de obicei, încetează să funcționeze O mică fluctuație poate servi drept început de evoluție într-o direcție complet nouă, care va schimba drastic întregul comportament al sistemului macroscopic În mod inevitabil, se sugerează o analogie cu fenomenele sociale și chiar cu istoria ”(Prigozhin I , Stengere I Ordinea din haos Un nou dialog între om și natură M , p ) Structura textului literar Introducere De-a lungul existenței înregistrate istoric a omenirii, arta o însoțește Ocupat cu producția, luptându-se să-și salveze viața, aproape întotdeauna lipsit de cele mai necesare, o persoană își găsește invariabil timp pentru activitatea artistică, simte necesitatea acesteia În diferite etape ale istoriei, s-au auzit periodic voci despre inutilitatea și chiar despre pericolele artei Ei proveneau din biserica medievală timpurie, care a luptat împotriva folclorului păgân, împotriva tradițiilor artei antice și de la iconoclaști, care s-au opus bisericii, și din rândurile multor alte mișcări sociale din diferite epoci Uneori lupta împotriva unuia sau altuia tip de creativitate artistică sau împotriva artei în general a fost desfășurată pe scară largă și s-a bazat pe instituții politice puternice Cu toate acestea, toate victoriile în această luptă s-au dovedit a fi himerice: arta a înviat invariabil, supraviețuind persecutorilor săi Această stabilitate extraordinară, dacă te gândești bine, poate provoca surpriză, deoarece conceptele estetice existente explică în moduri diferite care este necesitatea artei Nu este parte integrantă a producției, iar existența sa nu este condiționată de nevoia umană de reînnoire continuă a mijloacelor de satisfacere a nevoilor materiale Pe parcursul dezvoltării istorice, fiecare societate dezvoltă anumite forme de organizare social-politică proprie Și dacă inevitabilitatea lor istorică ne este perfect clară, dacă putem explica de ce nu ar putea exista o societate cu o formă de organizare internă zero, imposibilitatea existenței unei societăți fără artă este mult mai greu de explicat Explicația aici este de obicei înlocuită cu o referire la faptul, care indică faptul că istoria omenirii nu este cunoscută (sau cunoscută doar ca anomalii rare, date ale unui fel de teratologie socială, confirmând doar norma generală cu exclusivitatea lor) societăți care nu nu au propria lor artă În același timp, ar trebui să ținem cont de ceea ce distinge arta de alte tipuri de structuri ideologice în acest sens Organizând o societate, anumite structuri îmbrățișează inevitabil pe toți membrii ei: fiecare persoană în mod individual, prin însuși faptul de a aparține unui colectiv istoric, se confruntă cu o rigiditate Introducere necesitatea de a face parte din acest sau acel grup, intrând într-una dintre subseturile disponibile ale unui anumit set social De exemplu, o persoană din Franța prerevoluționară a secolului al XVIII-lea, pentru a fi persoană politică, putea aparține uneia dintre cele trei moșii, dar nu putea aparține niciunuia Dar societatea, uneori impunând restricții foarte severe artei, nu face niciodată membrilor săi un ultimatum pentru a se angaja în activități artistice Ritualul este obligatoriu - dansul rotund este voluntar A profesa o anumită religie, a fi ateu, a aparține oricărei organizații politice, a aparține unui anumit grup juridic - fiecare societate prezintă membrilor săi o listă obligatorie de astfel de semne Producerea sau consumul de valori artistice este întotdeauna o caracteristică opțională „Această persoană nu crede în nimic” și „această persoană nu-i place cinematograful (poezie, balet)” - este clar că avem de-a face cu o încălcare a normelor sociale cu un cu totul alt grad de obligație Dacă în Germania nazistă indiferența față de arta oficială era percepută ca un semn de neloialitate, atunci este evident că nu era vorba deloc de normele de atitudine a unei persoane față de artă Și totuși, nefiind obligatorie nici din punctul de vedere al nevoilor vitale imediate, nici din punctul de vedere al relațiilor sociale obligatorii, arta de-a lungul istoriei ei își dovedește nevoia urgentă De mult s-a subliniat că nevoia de artă este asemănătoare cu nevoia de cunoaștere și că arta însăși este una dintre formele de cunoaștere a vieții, lupta omenirii pentru adevărul de care are nevoie Cu toate acestea, fiind interpretată direct, această dispoziție ridică o serie de dificultăți Dacă înțelegem cunoștințele dorite ca propoziții logice, rezultate similare ale cercetării științifice, atunci nu putem decât să fim de acord că omenirea are și căi mai directe de a le obține decât arta Și dacă cineva aderă la acest punct de vedere, atunci va trebui să fie de acord că arta oferă o anumită cunoaștere de tip inferior După cum se știe, Hegel a scris despre aceasta cu toată siguranța: „Din cauza formei, arta este limitată și de un anumit conținut Doar un anumit cerc și un anumit nivel de adevăr pot fi întruchipați sub forma unei opere de artă Din această poziție a urmat inevitabil concluzia că spiritul culturii moderne „pare să se fi ridicat deasupra stadiului în care arta este cea mai înaltă formă de conștientizare a absolutului Natura particulară a creativității artistice și lucrările create de aceasta nu mai satisfac pe deplin nevoia noastră cea mai înaltă În ciuda faptului că această poziție a lui Hegel a fost criticată în mod repetat, de exemplu, de către Belinsky, este atât de organică pentru înțelegerea sarcinilor artei descrise mai sus încât apare din nou și din nou în Hegel G V F Lucrări: În vol M ; L , T S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC istoria culturală Manifestările sale sunt diverse - de la revigorarea periodică a zvonurilor despre inutilitatea sau învechirea artei până la convingerea că un critic, om de știință sau orice altă persoană care este purtătorul unei gândiri logico-teoretice sau pretinde că este, are deja dreptul de a preda și instrui scriitorul Aceeași convingere se manifestă și în slăbiciunile metodei școlare de studiere a literaturii, convingând cu insistență elevii că câteva rânduri de concluzii logice (să presupunem, chibzuite și serioase) sunt esența unei opere de artă, iar restul se referă la secundar „artistic” Caracteristici" Deci, conceptele existente de cultură ne explică necesitatea existenței producției și formele de organizare a acesteia, nevoia de știință Arta, pe de altă parte, poate părea un element opțional al culturii Putem determina ce influență are asupra lui structura non-artistică a realității Cu toate acestea, dacă întrebarea este: „De ce este imposibilă societatea fără artă?” - rămâne deschisă, iar realitatea faptelor istorice obligă să fie pusă iar și iar, atunci concluzia se sugerează inevitabil despre insuficiența conceptelor noastre despre cultura omenirii Știm că istoria omenirii nu s-ar fi putut forma fără producție, conflicte sociale, lupta opiniilor politice, mitologie, religie, ateism și succesele științei Ar putea prinde contur fără artă? Este arta retrogradată în rolul secundar de unealtă auxiliară la care recurg (dar nu poate recurge) nevoile mai substanțiale ale spiritului uman? Pușkin are o notă: „Într-una dintre comediile lui Shakespeare, țăranca Audrey întreabă: „Ce este poezia? Este acest lucru real?'” Cum să răspund la această întrebare? Este poezia cu adevărat „un lucru real” sau, așa cum a spus Derzhavin, este cu drag, Plăcut, dulce, sănătos, ca o limonadă delicioasă vara Din păcate, un răspuns pur emoțional, bazat pe dragostea de artă, un obicei al impresiilor estetice cotidiene, nu va fi complet convingător De prea multe ori știința trebuie să respingă credințele a căror familiaritate și dovezi cotidiene sunt însăși esența experienței noastre de zi cu zi Cât de ușor ar fi pentru un om de știință, a cărui întreagă experiență s-ar limita la cercul culturii europene, să demonstreze că muzica de tip Orientul Îndepărtat nu poate exista sau nu poate fi considerată muzică Este posibil și opusul, desigur Habitualitatea sau „naturalitatea” unei idei nu este o dovadă a adevărului ei Problema necesității artei nu este subiectul acestei cărți și nu poate fi analizată în mod cuprinzător aici Va fi potrivit să ne oprim asupra ei numai în măsura în care este conectată cu interiorul Pușkin A S Poli col cit : În vol M ; L , T S Introducere organizarea textului literar şi funcţionarea sa socială Viața oricărei creaturi este o interacțiune complexă cu mediul ei Un organism incapabil să reacționeze la influențele externe și să se adapteze la acestea ar pieri inevitabil Interacțiunea cu mediul extern poate fi imaginată ca primirea și descifrarea anumitor informații O persoană este inevitabil atrasă într-un proces tensionat: este înconjurată de fluxuri de informații, viața îi trimite semnalele ei Dar aceste semnale vor rămâne neauzite, informațiile nu vor fi înțelese și se vor pierde șanse importante în lupta pentru supraviețuire dacă omenirea nu ține pasul cu nevoia tot mai mare de a descifra și de a transforma aceste fluxuri de semnale în semne care au capacitatea să comunice în societatea umană În același timp, se dovedește a fi necesar nu numai creșterea numărului de mesaje diferite în limbile existente (naturale, în limbile diferitelor științe), ci și creșterea constantă a numărului de limbi în care fluxuri de informații de mediu pot fi traduse, făcându-le proprietatea oamenilor Omenirea are nevoie de un mecanism special – un generator de din ce în ce mai multe „limbi” care să-i servească nevoia de cunoaștere În același timp, se dovedește că ideea nu este doar că crearea unei ierarhii de limbi este o modalitate mai compactă de stocare a informațiilor decât o creștere a infinitate de mesaje pe una Anumite tipuri de informații pot fi stocate și transmise numai cu ajutorul unor limbaje special organizate - de exemplu, informațiile chimice sau algebrice necesită limbaje proprii, care ar fi special adaptate pentru acest tip de modelare și comunicare Arta este un generator superb organizat de limbaje de un tip special, care oferă omenirii un serviciu de neînlocuit, servind unul dintre cele mai complexe și încă nu complet clare aspecte ale cunoașterii umane în ceea ce privește mecanismul său Ideea că lumea din jurul unei persoane vorbește multe limbi și că proprietatea înțelepciunii este să înveți să le înțelegi nu este nouă Deci, Baratynsky a conectat constant înțelegerea naturii cu stăpânirea limbajului său special, folosind verbele comunicării lingvistice pentru a caracteriza cunoașterea („a vorbit”, „a citit”): Doar cu natura a suflat viață: Pârâul a înțeles balbuitul, Și am înțeles sunetul frunzelor copacilor, Și am simțit cum crește vegetația; Cartea stelelor îi era limpede, Și valul mării îi vorbea Neînțelegere - uitare sau ignorare a limbii: Templul a căzut, Și urmașul lui nu a ghicit ruinele Limbii STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Și mai interesant este cazul „Poeziilor compuse noaptea în timpul insomniei” lui Pușkin În ele, Pușkin vorbește despre viața întunecată și agitată care îl înconjoară, cerând să fie dezlegată: Vreau sa te inteleg, caut sens in tine Această poezie nu a fost publicată în timpul vieții poetului Jukovski a publicat-o în Operele colectate postume ale lui Pușkin în , înlocuind ultimul vers cu: Învăț limbajul tău întunecat Nu îi cunoaștem considerentele, iar în edițiile moderne acest vers, ca lipsă din autografele lui Pușkin, este eliminat Cu toate acestea, este greu de admis că Jukovski, în absența oricăror motive externe de cenzură aici, a început să înlocuiască poeziile lui Pușkin cu ale sale, „evident pentru a îmbunătăți rima” (opiniile comentatorilor unei publicații academice) Este foarte posibil ca Jukovski, interlocutorul constant al lui Pușkin în anii - au existat motive destul de grele, deși necunoscute nouă, de a schimba acest vers, indiferent de autograful bine cunoscut lui Dar altceva este important pentru noi: oricine a făcut această schimbare - Pușkin sau Jukovski - dar pentru el versurile: Caut sens in tine Și Învăț limbajul tău întunecat - erau echivalente din punct de vedere semantic: a înțelege viața înseamnă a-i învăța limbajul întunecat Și în toate aceste cazuri - și multe altele - nu vorbim despre metafore poetice, ci despre o înțelegere profundă a procesului de stăpânire a adevărului și, mai larg, a vieții Pentru clasicism, poezia este limbajul zeilor; pentru romantism, este limbajul inimii Epoca realismului schimbă conținutul acestei metafore, dar își păstrează caracterul: arta este limbajul vieții, cu ajutorul ei realitatea povestește despre sine Ideea unei lumi fără limbaj care își găsește vocea în poezie este găsită în diferite forme de mulți poeți fără poezie strada se zvârcește fără limbaj – nu are cu ce să strige și să vorbească (V V Mayakovsky) Stabilitatea juxtapunerii artei și limbajului, vocea, vorbirea indică faptul că legătura ei cu procesul comunicării sociale – implicit sau conștient – este inclusă în însăși baza conceptului de activitate artistică Dar dacă arta este un mijloc special de comunicare, un limbaj organizat într-un mod special (punând în conceptul de „limbaj” conținutul larg care este acceptat în semiotică – „orice sistem ordonat care servește ca mijloc de comunicare și folosește semne” ), apoi opere de artă Arta ca limbaj proprietățile - adică mesajele în această limbă - pot fi considerate texte Din această poziţie se poate formula problema cărţii de faţă Prin crearea și perceperea operelor de artă, o persoană transmite, primește și stochează informații artistice speciale, care sunt inseparabile de trăsăturile structurale ale textelor artistice în aceeași măsură în care gândirea este inseparabilă de structura materială a creierului A oferi o schiță generală a structurii unui limbaj artistic și a relației sale cu structura unui text artistic, a asemănărilor și diferențelor acestora față de categorii lingvistice similare, adică să explice modul în care un text artistic devine purtătorul unui anumit gând - un idee, modul în care structura unui text se raportează la structura acestei idei - acesta este scopul general, spre care autorul speră să facă măcar câțiva pași Arta ca limbaj Arta este unul dintre mijloacele de comunicare Fără îndoială creează o legătură între emițător și receptor (faptul că în anumite cazuri ambele pot fi combinate într-o singură persoană nu schimbă problema, la fel cum o persoană care vorbește singură combină vorbitorul și ascultătorul) Ne dă acest lucru dreptul de a defini arta ca un limbaj special organizat? Orice sistem care servește scopurilor comunicării între doi sau mai mulți indivizi poate fi definit ca o limbă (după cum am observat deja, cazul autocomunicației implică faptul că un individ acționează ca doi) Indicația frecvent întâlnită că limbajul implică comunicare în societatea umană, strict vorbind, nu este obligatorie, întrucât, pe de o parte, comunicarea lingvistică între o persoană și o mașină și între mașini nu mai este în prezent o problemă teoretică, ci o realitate tehnică Pe de altă parte, prezența lui Pentru clasificarea diferitelor tipuri de text în funcție de raportul dintre transmitere și recepție, a se vedea articolul de A M Pyatigorsky „Câteva observații generale privind considerarea textului ca un fel de semnal” (în colecția: Structural Typological Research M , ) U Buchholz în articolul „Alegerea limbajului de comandă” arată că „sistemul de comandă este o etapă intermediară între limbajul programatorului și limbajul ciclurilor elementare de control din interiorul mașinii” (Colecția Cybernetic [Număr] M , P ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC nici comunicarea lingvistică divizată în lumea animală nu mai este pusă la îndoială În schimb, sistemele de comunicare din interiorul individului (de exemplu, mecanismele de reglare biochimică sau semnalele transmise prin rețeaua de nervi a corpului) nu sunt limbaje În acest sens, putem vorbi ca limbi nu doar despre rusă, franceză sau hindi și altele, nu doar despre sisteme create artificial de diferite științe folosite pentru a descrie anumite grupuri de fenomene (se numesc limbi „artificiale”, sau metalimbi ​ale acestor științe), ci și despre obiceiuri, ritualuri, comerț, idei religioase În același sens, se poate vorbi despre „limbajul” teatrului, cinematografiei, picturii, muzicii și artei în general ca un limbaj organizat într-un mod special Cu toate acestea, după ce am definit arta ca limbaj, exprimăm anumite judecăți clare cu privire la structura ei Fiecare limbă folosește semne care alcătuiesc „dicționarul” ei (uneori se spune „alfabet”, pentru teoria generală a sistemelor de semne aceste concepte sunt echivalente), fiecare limbă are anumite reguli pentru combinarea acestor semne, fiecare limbă este o anumită structură și această structură se caracterizează prin ierarhie Această formulare a întrebării ne permite să abordăm arta din două puncte de vedere diferite În primul rând, să evidențiem în artă ceea ce o face legată de orice limbă și să încercăm să descriem aceste aspecte ale acesteia în termeni generali ai teoriei sistemelor de semne În al doilea rând, pe fondul primei descrieri, să evidențiem în artă ceea ce îi este inerent ca limbaj special și o deosebește de alte sisteme de acest tip Deoarece de acum înainte vom folosi conceptul de „limbaj” în sensul specific care i se dă în lucrările de semiotică și diferă semnificativ de utilizarea obișnuită a cuvântului, vom defini conținutul acestui termen Prin limbaj intelegem orice sistem de comunicare care foloseste semne ordonate intr-un mod special Considerate în acest fel, limbile vor diferi: în primul rând, din sisteme care nu servesc ca mijloace de comunicare; în al doilea rând, de la sisteme care servesc ca mijloace de comunicare, dar nu folosesc semne; în al treilea rând, de la sisteme care servesc ca mijloace de comunicare și folosesc semne complet sau aproape neordonate Prima opoziție face posibilă separarea limbilor de acele forme de activitate umană care nu sunt direct și prin scopul lor legate de acumularea și transmiterea de informații Al doilea ne permite să introducem următoarea diviziune: comunicarea semnelor are loc în principal Aparent, acest lucru poate fi legat și de faptul că la animalele inferioare cu o individualitate colectivă mai pronunțată a speciei, un loc important este ocupat de o conexiune de semnal extralingvistică a tipului de impulsuri din interiorul organismului, conectând indivizii individuali Pe măsură ce individualitatea se combină cu fiecare organism individual, rolul semnelor crește, deși, aparent, comunicările primare nu rămân complet reduse la tăcere, de exemplu, sub forma parapsihologiei la oameni Arta ca limbaj între indivizi, extrasemnul - între sistemele din organism Cu toate acestea, probabil că ar fi mai corect să interpretăm această opoziție ca antiteză a comunicațiilor la nivelul primului și celui de-al doilea sistem de semnal, deoarece, pe de o parte, sunt posibile conexiuni off-sign între organisme (mai ales semnificative la animalele inferioare, dar conservată şi la om sub forma unor fenomene studiate prin telepatie) ), pe de altă parte, este posibilă şi comunicarea simbolică în interiorul organismului Aceasta se referă nu numai la auto-organizarea intelectului său de către o persoană cu ajutorul diferitelor sisteme de semne, ci și la acele cazuri în care semnele invadează sfera semnalizării primare (o persoană „vorbește” o durere de dinți cu cuvinte; acționând pe sine cu ajutorul de cuvinte, el suportă suferință sau tortură fizică) Dacă, cu aceste rezerve, acceptăm poziția conform căreia limba este o formă de comunicare între doi indivizi, atunci vor mai trebui făcute câteva precizări Conceptul de „individ” va fi înlocuit mai convenabil cu „transmiterea unui mesaj” (destinatar) și „primirea acestuia” (destinatar) Acest lucru ne va permite să introducem în schemă acele cazuri în care limba conectează nu doi indivizi, ci alte două dispozitive de transmitere (recepție), de exemplu, un aparat telegrafic și un dispozitiv de înregistrare automat conectat la acesta Dar altceva este mai important - nu este neobișnuit ca același individ să acționeze atât ca adresator, cât și ca destinatar al mesajului (însemnări „pentru memorie”, agende, caiete) Informația este apoi transmisă nu în spațiu, ci în timp și servește ca mijloc de autoorganizare a individului Ar fi necesar să se considere că acest caz este doar o particularitate nesemnificativă în masa generală a comunicărilor sociale, dacă nu doar pentru o singură considerație: poate fi considerat ca un individ al unui individ, atunci schema de comunicare A->B (din adresator către destinatar) va prevala în mod clar asupra A- >A' (destinatarul este însuși destinatarul, dar într-o unitate de timp diferită) Cu toate acestea, merită înlocuit sub „A”, de exemplu, conceptul de „cultură națională”, astfel încât schema de comunicare A ~\u e A obține cel puțin o valoare egală cu A -\u e B (într-un număr de tipuri pe care le va domina) Dar haideți să facem următorul pas - să înlocuim cu „A” umanitatea în ansamblu Atunci autocomunicarea va deveni (cel puțin în limitele experienței reale istorice) singura schemă de comunicare A treia opoziție va separa limbile de acele sisteme intermediare de care se preocupă în principal paralingvistica - expresii faciale, gesturi etc Dacă înțelegem „limbajul” în modul propus mai sus, atunci acest concept va uni: a) limbi naturale (de exemplu, rusă, franceză, estonă, cehă); b) limbaje artificiale: limbaje ale științei (metalimbaje ale descrierilor științifice), limbaje ale semnalelor condiționate (de exemplu, indicatoare rutiere), etc ; c) limbi secundare (sisteme de modelare secundare) - structuri de comunicare construite peste nivelul limbajului natural (mit, religie) Arta este un sistem secundar de modelare „Secundar la limbaj” ar trebui înțeles nu numai ca „folosirea limbajului natural ca material” Dacă termenul ar fi STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC conținut, atunci includerea artelor non-verbale (pictură, muzică și altele) în acesta ar fi în mod clar ilegală Cu toate acestea, relația aici este mai complexă: limbajul natural nu este doar unul dintre cele mai vechi, ci și cel mai puternic sistem de comunicare din colectivul uman Prin însăși structura sa, are un impact puternic asupra psihicului oamenilor și asupra multor aspecte ale vieții sociale Sistemele secundare de modelare (ca toate sistemele semiotice) sunt construite în funcție de tipul de limbaj Acest lucru nu înseamnă că ele reproduc toate aspectele limbilor naturale Astfel, muzica diferă puternic de limbile naturale în absența conexiunilor semantice obligatorii, cu toate acestea, în prezent, regularitatea deplină a descrierii unui text muzical ca un fel de construcție sintagmatică este deja evidentă (lucrările lui M M Langleben și B M Gasparov) Identificarea legăturilor sintagmatice și paradigmatice în pictură (lucrări de L F Zhegin, B A Uspensky), cinema (articole de S M Eisenstein, Yu În aceste arte, obiectele semiotice sunt sisteme construite după tipul de limbaje Deoarece conștiința umană este conștiință lingvistică, tot felul de modele construite pe deasupra conștiinței, inclusiv arta, pot fi definite ca sisteme de modelare secundare Deci, arta poate fi descrisă ca un fel de limbaj secundar, iar o operă de artă ca un text în această limbă O parte semnificativă a studiului oferit atenției cititorilor va fi dedicată dovezii și explicării acestei teze Deocamdată, ne vom rezuma la câteva citate care subliniază inseparabilitatea ideii poetice de structura specială a textului care îi corespunde, limbajul special al artei Iată intrarea lui A Blok (iulie ): „Este o minciună că gândurile se repetă Fiecare gând este nou pentru că este înconjurat și modelat de nou „Pentru ca el, după ce s-a ridicat, să nu se poată ridica” (al meu), „Ca să nu se poată ridica din sicriu” (Lermontov - acum amintit) - cu totul alte gânduri Ceea ce au în comun este „conținutul”, care doar dovedește încă o dată că conținutul fără formă nu există în sine, nu are greutate” Având în vedere natura structurilor semiotice, se poate face o observație: complexitatea structurii este direct proporțională cu complexitatea informațiilor transmise Complicarea naturii informaţiei duce inevitabil la complicarea sistemului semiotic folosit pentru transmiterea acesteia În același timp, într-un sistem semiotic corect construit (adică atingerea scopului pentru care a fost creat), nu poate exista o complexitate excesivă, nejustificată Dacă există două sisteme A și B și ambele transmit complet o anumită cantitate de informații cu același cost pentru a depăși zgomotul în canalul de comunicație, dar sistemul A este mult mai simplu decât B, atunci nu există nicio îndoială că sistemul B va fi aruncat și uitat Bloc A Caiete M , S Spunând aceasta, ne abatem de la problema redundanței, care se rezolvă în structurile artistice într-un mod foarte specific Arta ca limbaj Discursul poetic este o structură de mare complexitate Este mult mai complicat în raport cu limbajul natural Și dacă cantitatea de informații conținute în vorbirea poetică (poezie sau proză – în acest caz nu contează) și vorbirea obișnuită ar fi aceeași , vorbirea artistică și-ar pierde dreptul de a exista și, fără îndoială, ar muri Dar situația este alta: o structură artistică complicată creată din materialul limbajului face posibilă transmiterea unui astfel de volum de informații complet inaccesibil transmiterii prin intermediul unei structuri lingvistice elementare propriu-zise De aici rezultă că această informație (conținut) nici nu poate exista și nici nu poate fi transmisă în afara acestei structuri Repovestind o poezie în vorbirea obișnuită, distrugem structura și, prin urmare, transmitem perceptorului o cantitate complet diferită de informații care era conținută în ea Astfel, metoda de a considera separat „conținutul ideologic” și „trăsăturile artistice” separat, care a devenit atât de ferm înrădăcinată în practica școlară, se bazează pe o înțelegere greșită a fundamentelor artei și este dăunătoare, deoarece insuflă cititorului general o idee falsă a literaturii ca o modalitate de a expune lung și înfrumusețat aceleași gânduri care pot fi spuse simplu și pe scurt Dacă conținutul ideologic al lui „Război și pace” sau „Eugene Onegin” poate fi prezentat pe două pagini, atunci concluzia este firească: nu trebuie citite lucrări lungi, ci manuale scurte Aceasta este concluzia care este împinsă nu de profesorii răi către elevii neglijenți, ci de întregul sistem al studiului școlar al literaturii, care, la rândul său, nu a făcut decât să simplifice și, prin urmare, reflectă cel mai clar tendințele care se fac simțite clar în știința literatură Gândirea scriitorului se realizează într-o anumită structură artistică și este inseparabilă de aceasta L N Tolstoi a scris despre ideea principală a Annei Karenina: „Dacă voiam să spun în cuvinte tot ceea ce aveam în minte să exprim într-un roman, atunci trebuia să scriu același roman pe care l-am scris mai întâi Și dacă acum criticii înțeleg deja și pot exprima ceea ce vreau să spun într-un felieton, atunci îi felicit Și dacă criticii miop cred că am vrut să descriu doar ceea ce îmi place, cum mănâncă Oblonsky și ce fel de umeri Karenina, se înșală În tot, în aproape tot ce am scris, am fost ghidat de nevoia unei culegeri de gânduri legate între ele pentru a mă exprima; dar fiecare gând, exprimat în cuvinte separat, își pierde sensul, coborât teribil când este luat singur și fără gheața în care se află Tolstoi a vorbit cu o claritate extraordinară despre faptul că gândirea artistică se realizează prin „coeziune” – structură – și nu există în afara ei, că ideea artistului se realizează în modelul său de realitate Și apoi Tolstoi scrie: „ este nevoie de oameni care să arate aiurea de a căuta gânduri individuale într-o operă de artă și care să ghideze constant cititorii în acel nenumărat Să presupunem că se compară două texte în aceeași limbă, formate din aceleași lexeme și aceleași construcții sintactice, dar unul dintre ele face parte din structura artistică, iar celălalt nu STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC labirintul de legături, care este esența artei, și conform legilor care servesc ca bază a acestor legături Definiția „forma corespunde conținutului”, deși corectă în sens filosofic, tot nu reflectă cu acuratețe relația dintre structură și idee Yu N Tynyanov a subliniat și natura sa metaforică incomodă (în raport cu arta): „Formă + conținut = pahar + vin Dar toate analogiile spațiale aplicate conceptului de formă sunt importante prin aceea că pretind doar a fi analogii: de fapt, un atribut static strâns legat de spațialitate este invariabil strecurat în conceptul de formă, viață și mecanismul biologic complex al țesutului viu Viața, care este proprietatea principală a unui organism viu, este de neconceput în afara structurii sale fizice, este o funcție a acestui sistem de lucru Studentul la literatură care speră să înțeleagă o idee care este divorțată de sistemul de modelare a lumii al autorului, de structura operei, amintește de un om de știință idealist care încearcă să separe viața de structura biologică specifică a căreia este o functie Ideea nu este cuprinsă în niciun citat, chiar bine alese, ci este exprimată în întreaga structură artistică Cercetătorul care nu înțelege acest lucru și caută o idee în citate separate este ca o persoană care, după ce a aflat că o casă are propriul plan, ar începe să dărâme zidurile în căutarea unui loc în care acest plan este zidit Planul nu este înfundat în perete, ci implementat în proporțiile clădirii Planul este ideea arhitectului, structura clădirii este realizarea acesteia Conținutul ideologic al lucrării este structura O idee în artă este întotdeauna un model, deoarece recreează imaginea realității În consecință, în afara structurii, o idee artistică este de neconceput Dualismul formei și conținutului trebuie înlocuit cu conceptul de idee care se realizează într-o structură adecvată și nu există în afara acestei structuri Structura schimbată va transmite cititorului sau privitorului o idee diferită De aici rezultă că nu există „elemente formale” în poem în sensul care este de obicei pus în acest concept Un text literar este un sens complex construit Toate elementele sale sunt elemente semantice Artă printre alte sisteme de semne Considerarea artei în termenii unui sistem de comunicare face posibilă ridicarea și, parțial, rezolvarea unui număr de întrebări care au rămas în afara câmpului de vedere al esteticii tradiționale și al teoriei literare Teoria modernă a sistemelor de semne are un concept de comunicare bine dezvoltat, care face posibilă conturarea trăsăturilor generale ale comunicării artistice Tolstoi L N Poly suspin cit : V t M , T S - Tynyanov Yu Problema limbajului poetic L , S Arta ca limbaj Fiecare act de comunicare include un expeditor și un receptor de informații Dar acest lucru nu este suficient: binecunoscutul fapt al neînțelegerii mărturisește faptul că nu orice mesaj este perceput Pentru ca destinatarul să înțeleagă expeditorul mesajului, acesta trebuie să aibă un intermediar comun - limbajul Dacă luăm suma mesajelor posibile într-o singură limbă, atunci va fi ușor de observat că unele elemente ale acestor mesaje vor acționa ca echivalente reciproc într-un fel sau altul (de exemplu, între variantele de fonem, într-o privință, un fonem și un grafem, în altul, va apărea o relație de echivalență) Este ușor de observat că diferențele vor apărea datorită naturii materializării acestui sau aceluia semn sau a elementului său și a asemănărilor - ca urmare a aceluiași loc în sistem Comune diferitelor variante echivalente reciproc va acționa ca invariantă a acestora Astfel, obținem două aspecte diferite ale sistemului de comunicare: fluxul mesajelor individuale întruchipate într-una sau alta substanță materială (grafică, sonoră, electromagnetică atunci când vorbim la telefon, semne telegrafice etc ) și un sistem abstract de relații invariante Separarea acestor două principii și definirea primului ca „vorbire” (parole), iar al doilea ca „limbă” (limbă) îi aparține lui F de Saussure În același timp, este evident că, întrucât unitățile limbajului acționează ca purtători ai anumitor sensuri, procesul înțelegerii constă în faptul că un anumit mesaj de vorbire este identificat în mintea perceptorului cu invariantul său lingvistic În același timp, unele semne ale elementelor textului de vorbire (cele care coincid cu semnele invariante pentru acestea în sistemul lingvistic) sunt distinse ca semnificative, în timp ce altele sunt îndepărtate de conștiința perceptorului ca fiind nesemnificative Astfel, limbajul acționează ca un fel de cod, cu ajutorul căruia perceptorul descifrează sensul mesajului care îl interesează În acest sens, permițându-și într-un anumit grad de inexactitate, se poate identifica împărțirea sistemului în „vorbire” și „limbaj” în lingvistica structurală și „mesaj” și „cod” în teoria informației Totuși, dacă ne imaginăm un limbaj ca un anumit sistem de elemente invariante și reguli pentru combinarea lor , atunci devine evident că poziția exprimată de R Jacobson și alți oameni de știință este aceea că în procesul de transmitere a informațiilor, nu unul, ci doi codurile sunt de fapt folosite: unul este codificare iar celălalt este decriptare mesaj În acest sens, se vorbește de reguli pentru vorbitor și reguli pentru ascultător Diferența dintre ele a devenit evidentă de îndată ce sarcina de a genera (sinteza) și de a descifra (analiza) în mod artificial textul în A se vedea: Ivanov V V Cod și mesaj I Buletinul asociației privind problemele traducerii automate M , Nr ; Goldman G Teoria informaţiei / Per din engleza M , Comparați: „Deoarece limbajul constă din reguli sau norme, ea, spre deosebire de vorbire, este un sistem sau, mai bine, un set de sisteme private” (Trubetskoy H S Fundamentals of Phonology M , P ) „Fiecare cod este un anumit alfabet și un sistem de constrângeri fixe” (Goldman G Theory of Information, p ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC orice limbaj natural cu ajutorul dispozitivelor electronice de calcul Toate aceste întrebări sunt direct legate de definirea artei ca sistem de comunicare Prima consecință a propoziției generale conform căreia arta este unul dintre mijloacele de comunicare în masă este afirmația: pentru a percepe informația transmisă prin intermediul artei, trebuie să-i cunoști limbajul Să mai facem o digresiune necesară Imaginați-vă un limbaj Luați, de exemplu, limbajul semnelor chimice Dacă notăm toate simbolurile grafice folosite în el, ne putem asigura cu ușurință că acestea sunt împărțite în două grupe: unul - literele alfabetului latin - indică elemente chimice, altele (semne egale, plusuri, coeficienți digitali) vor indica modalitățile de conectare a acestora Dacă notăm toate semnele - literele, atunci obținem un anumit set de nume ale limbajului chimic, care în totalitatea lor va însemna întreaga sumă a elementelor chimice cunoscute în acel moment Acum să presupunem că împărțim întregul spațiu desemnat în anumite grupuri De exemplu, vom descrie întregul set de conținut folosind un limbaj care are doar două denumiri: metale și nemetale, sau vom introduce o altă notație până ajungem la împărțirea în elemente și desemnarea lor cu litere separate Este clar că fiecare sistem de notație va reflecta un anumit concept științific al clasificării semnificatului Astfel, fiecare sistem de limbaj chimic este în același timp un model al unei anumite realități chimice Am ajuns la o concluzie semnificativă: fiecare limbă nu este doar un sistem comunicativ, ci și un sistem de modelare, sau mai degrabă, ambele funcții sunt indisolubil legate Acest lucru este valabil și pentru limbile naturale Dacă în limba rusă veche (secolul XII) „cinstea” și „slava” se dovedesc a fi antonime, iar în cea modernă sunt sinonime , dacă în rusă veche „albastru” este uneori sinonim pentru „negru”, alteori „ roșu purpuriu”, „gri” înseamnă „albastrul” nostru (adică culoarea ochilor), „albastru” este „griul” nostru (adică culoarea animalului și a păsării) , dacă cerul nu este numit niciodată textele secolului al XII-lea albastru sau albastru, iar culoarea aurie a fundalului de pe icoană, aparent, pentru privitorul de atunci, transmite destul de plauzibil culoarea raiului, dacă slavona veche: „Cine are ochi albaștri, dacă nu sunt în vin, dacă se uită undeva la ospăt” - ar trebui tradus: „Cine are ochi purpuri (injectați de sânge), dacă nu un bețiv, dacă nu cel care urmărește unde au loc sărbătorile”, este clar Lotman Yu M Opoziție „onoare – glorie” în textele laice ale perioadei Kiev // Lotman Yu M Despre literatura rusă SPb , Unbegaun V O Les anciens russes vus par eux-mêmes // Annali, sezione slava, VI Napoli, Citat din Pandectul scris de mână al lui Antioh conform listei secolului al XI-lea citat de I I Sreznevsky în vol „Materiale pentru dicționarul limbii ruse vechi” (Sankt Petersburg, , p ) Arta ca limbaj că avem de-a face cu modele complet diferite de spațiu etic sau de culoare Dar este evident, în același timp, că nu numai „semnele-nume”, ci și „semnele-mănunchiuri” joacă un rol de modelare - ele reproduc conceptul de conexiuni în obiectul desemnat Deci, orice sistem comunicativ poate îndeplini o funcție de modelare și, invers, orice sistem de modelare poate juca un rol comunicativ Desigur, cutare sau cutare funcție poate fi exprimată mai puternic sau aproape deloc simțită în cutare sau cutare utilizare socială particulară Dar ambele funcții sunt potențial prezente Acest lucru este extrem de important pentru artă Dacă o operă de artă îmi spune ceva, dacă servește scopului comunicării dintre expeditor și destinatar, atunci se poate distinge: ) mesaj - ce mi se transmite; ) limbajul este un sistem abstract specific comun emițătorului și receptorului, care face posibil însuși actul de comunicare Deși, așa cum vom vedea mai târziu, abstracția fiecăruia dintre aceste aspecte este posibilă doar ca o abstracție de cercetare, opoziția acestor două aspecte într-o operă de artă, la un anumit stadiu de studiu, este absolut necesară Limbajul unei opere este o anumită dată care există înainte de crearea unui text anume și este aceeași pentru ambii poli de comunicare (în viitor se vor face unele ajustări la această prevedere) Mesajul este informația care apare în textul dat Dacă luăm un grup mare de texte omogene din punct de vedere funcțional și le considerăm variante ale unui singur text invariant, eliminând tot ce este „extra-sistemic” din acest punct de vedere, atunci obținem o descriere structurală a limbajului acestui grup de texte Așa se construiește, de exemplu, clasicul „Morfologia unui basm” de V Ya Propp, care oferă un model pentru acest gen folclor Putem considera toate baletele posibile ca un singur text (cum de obicei considerăm toate spectacolele unui balet dat ca variante ale unui text) și, după ce l-am descris, obținem limba baletului etc Arta este inseparabilă de căutarea adevărului Cu toate acestea, trebuie subliniat că „adevărul unei limbi” și „adevărul unui mesaj” sunt concepte fundamental diferite Pentru a ne imagina această diferență, să ne imaginăm, pe de o parte, afirmații despre adevărul sau falsitatea soluției uneia sau aceleia probleme, corectitudinea logică a acestei sau acelea afirmații și, pe de altă parte, argumente despre adevărul geometriei Lobaciovski sau al logicii cu patru valori Despre fiecare mesaj în rusă sau în orice altă limbă naturală, se poate pune întrebarea: este adevărat sau fals? Dar asta Pentru o prezentare detaliată a acestei probleme, a se vedea: Zaliznyak A A , Ivanov Vyach Vs , Toporov VN Despre posibilitatea studiului structural-tipologic al unor sisteme semiotice modelatoare I Studii structural-tipologice M , STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC întrebarea își pierde complet sensul în raport cu orice limbă în ansamblu Prin urmare, argumentele frecvent întâlnite despre inadecvarea artistică, inferioritatea sau chiar „perversitatea” oricăror limbaje artistice (de exemplu, limbajul baletului, limbajul muzicii orientale, limbajul picturii abstracte) conțin o logică eroare - rezultatul unei confuzii de concepte Între timp, este evident că judecata de adevăr sau fals trebuie să fie precedată de claritate în formularea întrebării, ceea ce se evaluează: limbaj sau mesaj În consecință, vor funcționa diverse criterii de evaluare Cultura este interesată de un fel de poliglotism Nu întâmplător arta în dezvoltarea sa renunță la mesajele învechite, dar cu o perseverență uimitoare păstrează în memorie limbajele artistice ale epocilor trecute Istoria artei este plină de „renașteri” - renașterea limbajelor artistice din trecut, percepute ca inovatoare Împărțirea acestor aspecte este esențială pentru un critic literar (precum și pentru un critic de artă în general) Aici se pune problema nu numai în confuzia constantă a originalității limbajului textului artistic și a valorii sale estetice (cu afirmația constantă „de neînțeles este rău”), ci și în absența unei împărțiri conștiente a sarcinii de cercetare, în refuzul de a pune problema a ceea ce se studiază - limbajul artistic comun al epocii (regia, scriitor) sau un mesaj specific transmis în limba respectivă În acest din urmă caz, aparent, este mai oportun să descriem în masă, „medii”, textele cele mai standardizate în care norma generală a limbajului artistic este cel mai clar pusă la lumină Nesepararea acestor două aspecte duce la confuzia pe care critica literară tradițională a semnalat-o și pe care a încercat să o evite la nivel intuitiv, cerând să se facă distincția între „masă” și „individ” într-o operă literară Printre experimentele timpurii și foarte departe de perfecte în studiul normei artistice de masă, se poate numi, de exemplu, cunoscuta monografie a lui V V Sipovsky despre istoria romanului rus La începutul anilor această întrebare a fost deja pusă ca o sarcină perfect clară Astfel, V M Zhirmunsky a scris că în studiul literaturii populare, „în esență, setul de sarcini trebuie să fie distras de la individ, pentru a surprinde răspândirea unei tendințe generale” Această întrebare a fost pusă în mod clar în lucrările lui Shklovsky și Vinogradov Cu toate acestea, realizând diferența dintre aceste aspecte, nu se poate să nu observăm că relația dintre ele în comunicările artistice și non-artistice este profund diferită, iar însuși faptul identificării persistente a problemelor specificului limbajului unui anumit tip de artă cu valoarea informaţiei transmise pe ea este atât de răspândită încât nu poate fi aleatorie Orice limbaj natural este format din semne caracterizate prin prezenta unui anumit continut extralingvistic, si elemente sintagmatice, cu Zhirmunsky V Byron și Pușkin L , S Arta ca limbaj al cărui conținut nu numai că reproduce conexiuni extralingvistice, dar are și în mare măsură un caracter imanent, formal Adevărat, există o întrepătrundere constantă între aceste grupuri de fapte lingvistice: pe de o parte, elementele semnificative devin auxiliare, pe de altă parte, cele auxiliare sunt semantizate în mod constant (înțelegerea genului gramatical ca caracteristică conținut-gen, categoria animației) , etc ) Cu toate acestea, procesul de difuzie este atât de imperceptibil aici încât ambele aspecte se disting foarte clar Un alt lucru în artă Aici, pe de o parte, există o tendință constantă spre formalizarea elementelor de conținut, spre înghețarea acestora, transformarea în ștampile, o tranziție completă de la sfera conținutului la zona condiționată a codului Să luăm un singur exemplu B A Turaev, în eseul său despre istoria literaturii egiptene, relatează că imaginile de perete ale templelor egiptene cunosc un complot aparte: nașterea faraonilor sub forma unor episoade și scene strict repetate Este „o galerie de imagini însoțite de text și reprezentând o compoziție străveche, probabil compilată pentru regii dinastiei a V-a și apoi transmisă oficial într-o formă stereotipată din generație în generație” Autorul subliniază că „această poezie dramatică oficială dintr-o serie de picturi a fost folosită cu deosebită nerăbdare de cei ale căror drepturi la tron au fost contestate” , precum regina Hat-Shepsut, și relatează un fapt remarcabil: dorința de a-și întări drepturile, Hat-Shepsut a ordonat ca Zidurile din Deir el-Bahri să înfățișeze nașterea lui Dar, în același timp, o schimbare corespunzătoare sexului reginei s-a făcut doar în semnătură Imaginea în sine a rămas strict tradițională și a reprezentat nașterea unui băiat A fost complet formalizat, iar informația nu era relația dintre imaginea unui copil și un prototip real, ci însuși faptul de a plasa sau neașeza un text artistic în templu, a cărui legătură cu această regină a fost stabilită doar de către mijloc de semnătură Pe de altă parte, dorința de a înțelege totul într-un text literar la fel de semnificativ este atât de mare încât credem în mod întemeiat că nu există nimic întâmplător într-o operă Și ne vom referi în mod repetat la afirmația profund fundamentată a lui R Jacobson despre semnificația artistică a formelor gramaticale într-un text poetic, precum și la alte exemple de semantizare a elementelor formale ale unui text în artă Desigur, raportul dintre aceste două principii în diferite forme istorice și naționale de artă va fi diferit Dar prezența și interrelația lor sunt constante Mai mult, dacă permitem două afirmații: „Într-o operă de artă, totul aparține limbajului artei” și: „Într-o operă de artă, totul este un mesaj”, contradicția în care cădem nu va fi decât aparentă Turaev A B Literatura egipteană M , T S - Jacobson R Gramatica poeziei și Poezia gramaticii II Poetica Poetyka Poetică I Warszawa, , p - treizeci STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În același timp, se pune în mod firesc întrebarea: este posibil să se identifice limba cu forma unei opere de artă și comunicarea cu conținutul, iar afirmația că analiza structurală înlătură dualismul de a considera un text literar din din punct de vedere al formei și al conținutului ? Aparent, o astfel de identificare nu ar trebui făcută În primul rând, pentru că limbajul unei opere de artă nu este deloc o „formă”, dacă investim în acest concept ideea de ceva extern în raport cu conținutul care poartă încărcătura informațională Limbajul unui text literar în esența sa este un anumit model artistic al lumii și, în acest sens, întreaga sa structură aparține „conținutului” - poartă informații Am observat deja că modelul lumii creat de limbă este mai general decât modelul profund individual al mesajului în momentul creației Acum se cuvine să spunem altceva: un mesaj artistic creează un model artistic al unui anumit fenomen - limbajul artistic modelează universul în categoriile sale cele mai generale, care, fiind conținutul cel mai general al lumii, sunt o formă de existență pentru lucruri şi fenomene specifice Astfel, studiul limbajului artistic al operelor de artă nu numai că ne oferă un anumit standard individual de comunicare estetică, ci reproduce și modelul lumii în contururile sale cele mai generale Prin urmare, din anumite puncte de vedere, informația care constă în alegerea tipului de limbaj artistic pare a fi cea mai semnificativă Alegerea de către scriitor a unui anumit gen, stil sau direcție artistică este și alegerea limbii în care urmează să vorbească cu cititorul Acest limbaj este inclus în ierarhia complexă a limbajelor artistice dintr-o anumită epocă, o anumită cultură, un anumit popor sau o anumită umanitate (la urma urmei, o astfel de formulare a întrebării apare și cu necesitate) În același timp, trebuie remarcată o trăsătură esențială, la care vom reveni mai târziu: limbajul unei științe date este singurul pentru aceasta, asociat cu un subiect și aspect special, inerent Extrem de fructuoasă în cele mai multe cazuri și apărută în legătură cu probleme interdisciplinare, recodificarea dintr-o limbă în alta fie dezvăluie obiecte ale două științe într-un singur obiect, așa cum părea mai înainte, fie conduce la crearea unui nou domeniu de cunoaștere, cu un nou , metalimbaj inerent Limbajul natural, în principiu, permite traducerea Este atribuit nu obiectului, ci colectivului Cu toate acestea, în interiorul său, are deja o anumită ierarhie a stilurilor care permite ca conținutul aceluiași mesaj să fie prezentat din puncte de vedere pragmatice diferite Limbajul astfel construit modelează nu doar o anumită structură a lumii, ci și punctul de vedere al observatorului În limbajul artei, cu dubla sa sarcină de a modela simultan atât obiectul, cât și subiectul, există o luptă constantă între ideea unicității limbajului și posibilitatea de a alege între sisteme de comunicare artistică adecvate într-o oarecare măsură La un pol se află o reflecție care l-a îngrijorat până și pe autorul „Lay of Igor’s Campaign”: dacă să cânte o melodie „după epopeele de acum” sau „după planul lui Bayan”, Arta ca limbaj pe de altă parte, afirmația lui Dostoievski: „Cred chiar că pentru diferite forme de artă există serii corespunzătoare de gânduri poetice, astfel încât un gând nu poate fi niciodată exprimat într-o altă formă care nu îi corespunde” Opoziția acestor afirmații, în esență, este imaginară: acolo unde există un singur limbaj posibil, nu există nicio problemă de corespondență - inconsecvența esenței sale modelatoare cu modelul de lume al autorului Sistemul de modelare al limbajului nu este expus în acest caz Cu cât posibilitățile potențiale de alegere sunt mai mari, cu atât structura limbii poartă în sine mai multe informații și cu atât este expusă mai puternic corelarea acesteia cu unul sau altul model al lumii Și pentru că limbajul artei modelează cele mai generale aspecte ale tabloului lumii - principiile sale structurale - într-o serie de cazuri va fi conținutul principal al operei, poate deveni mesajul său - textul se va închide pe sine Acest lucru se întâmplă în toate cazurile de parodii literare, polemici în acele cazuri când artistul determină însuși tipul de atitudine față de realitate și principiile de bază ale reproducerii sale artistice Astfel, limbajul artei nu poate fi identificat cu conceptul tradițional de formă Mai mult, folosind acest sau acel limbaj natural, limbajul artei face ca aspectele sale formale să aibă sens În sfârșit, este necesar să luăm în considerare încă un aspect al relației dintre limbaj și mesaj în artă Să ne imaginăm două portrete ale Ecaterinei a II-a: cel din față, de Levițki, și cel de zi cu zi, înfățișând-o pe împărăteasa în parcul Tsarskoye Selo, pictat de Borovikovsky Pentru contemporani, curteni, asemănarea portretului cu înfățișarea împărătesei cunoscută de ei a fost extrem de semnificativă Faptul că ambele portrete înfățișau aceeași persoană a fost mesajul principal pentru ei, diferența de interpretare, specificul limbajului artistic - îngrijorau doar oamenii inițiați în secretele artei Pentru noi, interesul pe care l-au avut aceste portrete în ochii oamenilor care au văzut-o pe Catherine I s-a pierdut pentru totdeauna, dar diferența de interpretare artistică iese în prim-plan Valoarea informațională a limbajului și a mesajului dat în același text variază în funcție de structura codului cititorului, cerințele și așteptările acestuia Cu toate acestea, mobilitatea și interconectarea acestor două principii este deosebit de pronunțată în altul Urmărind procesul de funcționare al unei opere de artă, nu putem să nu remarcăm o trăsătură: în momentul perceperii unui text literar, avem tendința de a simți multe aspecte ale limbajului său ca mesaj - elementele formale sunt semantizate, ceea ce este inerent într-un sistem general de comunicare, intrând în integritatea structurală specifică a textului, este perceput ca individ Într-o operă de artă talentată, totul este perceput ca creat ad-hoc Cu toate acestea, mai târziu, după ce a intrat în experiența artistică a omenirii, Dostoievski F M Scrisori M ; L , T S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC lucrarea, pentru viitoarele comunicări estetice, totul devine limbaj, iar ceea ce a fost un accident de conținut pentru un text dat devine cod pentru cele ulterioare N I Novikov la mijlocul secolului al XVIII-lea a scris: „Nimeni nu mă va asigura că Harpagonul lui Moliere a fost scris pentru un viciu comun Orice critica scrisa in fata, dupa multi ani, se transforma in critica unui viciu comun; ridiculizat în dreptate de Kashchei va fi în cele din urmă originalul comun al tuturor lacomilor Conceptul de limbaj al artei verbale Dacă folosim conceptul de „limbaj al artei” în sensul pe care am convenit să-l atașăm mai sus, atunci este evident că ficțiunea, ca unul dintre tipurile de comunicare de masă, trebuie să aibă un limbaj propriu „A avea propriul limbaj” înseamnă a avea un anumit set închis de unități și reguli semnificative pentru conectarea lor, care permit transmiterea anumitor mesaje Dar literatura se ocupă deja de unul dintre tipurile de limbi - limbajul natural Cum se raportează „limba literaturii” și limba naturală în care este scrisă lucrarea (rusă, engleză, italiană sau orice alta)? Și există acest „limbaj al literaturii” sau este suficient pentru a separa conținutul operei („mesaj”; cf întrebarea cititorului naiv: „Despre ce este vorba?”) Și limbajul ficțiunii ca funcțional- stratul stilistic al unei limbi naturale naționale? Pentru a ne clarifica singuri această întrebare, să ne punem următoarea problemă foarte banală Să alegem următoarele texte: grupa I - pictura lui Delacroix, poemul lui Byron, simfonia lui Berlioz; grupa II - poezia lui Mickiewicz, piese pentru pian ale lui Chopin; grupa III - texte poetice de Derzhavin, ansambluri arhitecturale de Bazhenov Acum să ne stabilim scopul, așa cum s-a făcut în mod repetat în diverse studii despre istoria culturii, de a prezenta textele din interiorul fiecăruia dintre ele grupează ca un singur text, reducându-le la variante de tip invariant Un astfel de tip invariant pentru primul grup va fi „Romantismul vest-european”, pentru al doilea – „Romantismul polonez”, pentru al treilea – „Preromantismul rus” Este de la sine înțeles că cineva își poate stabili sarcina de a descrie toate cele trei grupuri ca un singur text prin introducerea unui model abstract al invariantului din a doua etapă Reviste satirice de N I Novikov M ; L , S Kashchei - A I Buturlin, cumnatul lui A P Sumarokov, ridiculizat de acesta în comedia „Likhoimets” Din definițiile de mai sus, este deja clar că nu vorbim despre sensul termenului „limba literaturii”, care îi este atașat atunci când studiem limba literară a unei anumite epoci, ci despre cea care este paralelă cu conceptele de „limbajul picturii”, „limbajul sculpturii” , „limbajul dansului” Arta ca limbaj Dacă ne propunem o astfel de sarcină, atunci în mod firesc va trebui să evidențiem un anumit sistem de comunicare - „limbaj” - mai întâi pentru fiecare dintre aceste grupuri, apoi pentru toate trei împreună Să presupunem că descrierea acestor sisteme va fi făcută în limba rusă Este clar că în acest caz va acționa ca un metalimbaj al descrierii (lăsăm deoparte problema incorectitudinii unei astfel de descrieri, deoarece influența modelatoare a unui metalimbaj asupra unui obiect este inevitabilă), dar „limbajul romantismului” însuși fiind descris (sau oricare dintre sublimbajele sale specifice care corespund celor trei grupuri indicate) nu poate fi identificat cu niciuna dintre limbile naturale, deoarece va fi potrivit pentru descriere și texte non-verbale Între timp, modelul limbajului romantismului astfel obținut va fi aplicabil operelor literare și, la un anumit nivel, va putea descrie sistemul de construcție a acestora (la nivelul comun textelor verbale și non-verbale) Dar este necesar să se ia în considerare modul în care acele structuri care sunt create în cadrul construcțiilor artistice verbale și nu pot fi recodificate în limbaje ale artelor non-verbale se raportează la limbajul natural Ficțiunea vorbește un limbaj special care este construit pe deasupra limbajului natural ca sistem secundar Prin urmare, este definit ca un sistem de modelare secundar Desigur, literatura nu este singurul sistem secundar de modelare, dar luarea în considerare a acesteia în această serie ne-ar îndepărta prea mult de sarcina noastră imediată A spune că literatura are propriul ei limbaj, care nu coincide cu limba sa naturală, ci se construiește pe deasupra, înseamnă a spune că literatura are propriul său, inerent numai ei, un sistem de semne și reguli de îmbinare a acestora, care servesc pentru a transmite mesaje speciale, alte mijloace nu transmise Să încercăm să dovedim În limbile naturale, este relativ ușor să evidențiați semnele - unități stabile invariante de text - și regulile sintagmatice Semnele sunt clar împărțite în planuri de conținut și expresie, între care există o relație de necondiționalitate reciprocă, convenționalitate istorică Într-un text artistic verbal, nu numai granițele semnelor sunt diferite, ci și conceptul de semn în sine este diferit A trebuit deja să scriem că semnele în artă nu sunt convenționale, ca în limbaj, ci de natură iconică, picturală Această poziţie, evidentă pentru artele plastice, în raport cu artele verbale, atrage după sine o serie de concluzii semnificative Semnele iconice sunt construite pe principiul unei relații condiționate între expresie și conținut Prin urmare, distincția dintre planurile de expresie și conținut în sensul obișnuit pentru lingvistica structurală devine în general dificilă Semnul își modelează conținutul Este clar că în aceste condiții, într-un text literar, Lotman Yu Prelegeri de poetică structurală P Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea , p - (Funcționează la sisteme de semne T ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC are loc o semantizare a elementelor nesemantice (sintactice) ale limbajului natural În locul unei delimitări clare a elementelor semantice, are loc o împletire complexă: ceea ce este sintagmatic la un nivel al ierarhiei unui text literar se dovedește a fi semantic la altul Dar aici trebuie amintit că elementele sintagmatice din limbajul natural sunt cele care marchează granițele semnelor și împart textul în unități semantice Înlăturarea opoziției „semantică – sintactică” duce la estomparea limitelor semnului A spune că toate elementele unui text sunt elemente semantice înseamnă a spune că conceptul de text în acest caz este identic cu conceptul de semn Într-o anumită privință, acest lucru este adevărat: textul este un semn integral și toate semnele individuale ale textului limbajului general sunt reduse în el la nivelul elementelor semnului Astfel, fiecare text artistic este creat ca semn unic, construit ad-hoc, al unui conținut aparte La prima vedere, aceasta contrazice binecunoscuta propoziție conform căreia doar elementele repetate care formează o mulțime închisă pot servi ca transfer de informații Totuși, aici contradicția este evidentă În primul rând, așa cum am observat deja, structura ocazională a modelului creat de scriitor este impusă cititorului deja ca limbaj al conștiinței sale Ocazionalitatea este înlocuită de universalitate Dar nu este doar atât Un semn „unic” se dovedește „asamblat” din elemente tipice și, la un anumit nivel, este „citit” conform regulilor tradiționale Fiecare lucrare inovatoare este construită din material tradițional Dacă textul nu susține memoria construcției tradiționale, inovația acesteia încetează să fie percepută Formând un singur semn, textul rămâne simultan un text (o succesiune de semne) într-un limbaj natural și, prin urmare, păstrează împărțirea în cuvinte - semne ale sistemului general al limbajului Așa se naște fenomenul caracteristic artei, conform căruia același text, atunci când i se aplică coduri diferite, se descompune în semne în moduri diferite Concomitent cu transformarea semnelor lingvistice generale în elemente ale unui semn artistic are loc și procesul invers Elementele unui semn în sistemul limbajului natural - foneme, morfeme - devenind în rândurile unor repetări ordonate, se semantizează și devin semne Astfel, unul și același text poate fi citit ca un lanț de semne format după regulile limbajului natural, ca o succesiune de semne mai mare decât împărțirea textului în cuvinte, până la transformarea textului într-un singur semn , și ca un lanț special organizat de semne de mai mult fracționat decât un cuvânt, până la foneme Regulile sintagmaticii textului sunt, de asemenea, legate de această prevedere Ideea este nu numai că elementele semantice și sintagmatice se dovedesc a fi reciproc reversibile, ci și într-un alt mod: un text literar acționează atât ca un set de fraze, cât și ca o frază și ca un cuvânt în același timp În fiecare dintre aceste cazuri, natura conexiunilor sintagmatice este diferită Primele două cazuri nu necesită comentarii, dar ultimul ar trebui luat în considerare Arta ca limbaj Ar fi eronat să presupunem că coincidența granițelor semnului cu limitele textului înlătură problema sintagmaticii Considerat în acest fel, textul poate fi împărțit în semne și organizat corespunzător sintagmatic Dar aceasta nu va fi sintagmatica unui lanț, ci sintagmatica unei ierarhii - semnele vor fi conectate, ca niște păpuși matrioșca imbricate una în cealaltă O astfel de sintagmatică este destul de reală pentru construirea unui text literar și, dacă este neobișnuită pentru un lingvist, atunci un istoric cultural poate găsi cu ușurință paralele cu ea, de exemplu, în structura lumii văzută prin ochii Evului Mediu Pentru gânditorul Evului Mediu, lumea nu este o colecție de entități, ci o esență, nu o frază, ci un cuvânt Dar acest cuvânt ierarhic este format din cuvinte separate, parcă imbricate Adevărul nu stă în acumularea cantitativă, ci în aprofundare (nu trebuie să citești multe cărți - multe cuvinte - ci să citești un cuvânt, să nu acumulezi cunoștințe noi, ci să le interpretezi pe cele vechi) Din cele spuse rezultă că, deși arta verbală se bazează pe limbajul natural, dar numai pentru a-l transforma în limbaj propriu – secundar – limbajul artei Și chiar acest limbaj al artei este o ierarhie complexă de limbaje, corelate reciproc, dar nu identice Aceasta este legată de multiplicitatea fundamentală a posibilelor lecturi ale unui text literar Cu aceasta, aparent, se leagă bogăția semantică a artei, care nu este accesibilă niciunei alte limbi - non-artistice - Arta este cea mai economică și compactă modalitate de stocare și transmitere a informațiilor Dar arta are și alte proprietăți care merită să atragă atenția unui specialist în cibernetică și eventual, poate, a unui inginer proiectant Deținând capacitatea de a concentra informații uriașe pe „zona” unui text foarte mic (cf volumul povestirii lui Cehov și un manual de psihologie), un text literar mai are o caracteristică: oferă diferiților cititori informații diferite - fiecăruia către în măsura înțelegerii sale, el oferă cititorului, de asemenea, o limbă, în care puteți învăța următoarea informație când o citiți din nou Se comportă ca un fel de organism viu care este în feedback cu cititorul și educă acest cititor Întrebarea cum se realizează acest lucru ar trebui să privească nu numai pe cele umanitare Este suficient să ne imaginăm un dispozitiv construit similar care produce informații științifice pentru a înțelege că dezvăluirea naturii artei ca sistem de comunicare poate revoluționa modul în care informațiile sunt stocate și transmise Despre pluralitatea codurilor artistice Comunicarea artistică are o caracteristică interesantă: tipurile obișnuite de comunicare cunosc doar două cazuri de relații de mesaj la intrarea și la ieșirea unui canal de comunicare - o potrivire sau o nepotrivire Al doilea este echivalat cu o eroare și apare din cauza „zgomotului în canalul de comunicare” - tot felul de STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC circumstanțe care împiedică transferul Limbile naturale se asigură împotriva distorsiunilor prin mecanismul redundanței - un fel de marjă de siguranță semantică Întrebarea cum stau lucrurile cu redundanța într-un text literar nu este încă subiectul examinării noastre În acest sens, ne interesează altceva: între înțelegerea și neînțelegerea unui text literar există o bandă intermediară foarte extinsă Diferența de interpretare a operelor de artă este un fenomen cotidian și, contrar opiniei des întâlnite, nu provine din cauze incidente și ușor de eliminat, ci este organic inerentă artei Cel puțin, aparent, cu această proprietate se leagă capacitatea artei mai sus menționată de a se corela cu cititorul și de a-i oferi exact informațiile de care are nevoie și este pregătit să le perceapă Aici, în primul rând, ar trebui să ne oprim asupra unei diferențe fundamentale dintre limbajele naturale și sistemele secundare de modelare de tip artistic Poziția lui R Jacobson cu privire la separarea regulilor sintezei gramaticale (gramatica vorbitorului) și gramatica analizei (gramatica ascultătorului) a primit recunoaștere în literatura lingvistică O abordare similară a comunicării artistice dezvăluie marea sa complexitate Cert este că într-o serie de cazuri, destinatarul textului trebuie să descifreze mesajul nu numai cu ajutorul unui anumit cod, ci și să stabilească în ce „limbă” este codificat textul Este necesar să se facă distincția între următoarele cazuri: I a) Destinatarul și emițătorul folosesc un singur cod comun - comunitatea limbajului artistic este necondiționată, doar mesajul este nou Așa sunt toate sistemele artistice ale „esteticii identității” De fiecare dată, situația de performanță, temele și alte condiții extratextuale sugerează fără greșeală ascultătorului singurul limbaj artistic posibil al textului dat b) O variație a acestui caz va fi percepția textelor moderne ștampilate în masă Există, de asemenea, un cod comun pentru transmiterea și primirea textului Dar dacă în primul caz aceasta este o condiție a comunicării artistice și ca atare este subliniată prin toate mijloacele, atunci în al doilea caz autorul caută să mascheze acest fapt - dă textului semne false ale unei alte ștampile sau înlocuiește o ștampilă cu alta În acest caz, cititorul, înainte de a primi mesajul, va trebui să aleagă dintre limbajele artistice pe care le are la dispoziție pe cel care codifică textul sau o parte din acesta Însăși alegerea unuia dintre codurile cunoscute creează informații suplimentare Cu toate acestea, valoarea sa este nesemnificativă, deoarece lista din care se face o alegere este întotdeauna relativ mică Pentru o descriere a redundanței în limbile naturale, vezi: Glisson G Introduction to descriptive linguistics M , Ch Pentru o expunere populară a problemei redundanței din punctul de vedere al teoriei informațiilor, vezi Ross Ashby, W Introduction to Cybernetics M , § - Arta ca limbaj II Un altul este cazul când ascultătorul încearcă să descifreze textul folosind un cod diferit de cel al creatorului său Și aici sunt posibile două tipuri de relații a) Perceptorul își impune textului limbajul său artistic În acest caz, textul este supus recodării (uneori chiar și distrugerea structurii emițătorului) Informația pe care o caută perceptorul este un alt mesaj într-o limbă deja cunoscută de el În acest caz, textul literar este tratat ca non-ficțional b) Perceptorul încearcă să perceapă textul după canoanele deja familiare lui, dar prin încercare și eroare se convinge de necesitatea creării unui cod nou, încă necunoscut În acest caz, au loc o serie de procese interesante Perceptorul intră într-o luptă cu limba emițătorului și poate fi învins în această luptă: scriitorul își impune limbajul cititorului, care îl asimilează singur, îl face mijlocul său de a modela viața Cu toate acestea, în practică, aparent, mai des în procesul de asimilare, limba scriitorului este deformată, supusă creolizării cu limbi deja disponibile în arsenalul conștiinței cititorului Aici se ridică o întrebare semnificativă: această creolizare, aparent, are propriile legi electorale În general, teoria amestecării lingvistice, care este esențială pentru lingvistică, trebuie să joace aparent un rol uriaș în studiul percepției cititorului Interesant este și un alt caz: relația dintre aleatoriu și sistemic într-un text literar are un alt sens pentru emițător și destinatar Primind un mesaj artistic, conform textului căruia nu a fost încă elaborat un cod pentru a-l descifra, perceptorul construiește un anumit model În acest caz, pot apărea sisteme care vor organiza elemente aleatorii ale textului, dându-le semnificație Deci, la trecerea de la emițător la receptor, numărul elementelor structurale semnificative poate crește Acesta este unul dintre aspectele unui fenomen atât de complex și încă puțin studiat precum capacitatea unui text literar de a acumula informații Despre amploarea entropiei limbilor literare ale autorului și cititorului Problema corelației dintre codul artistic sintetic al autorului și cel analitic al cititorului mai are un aspect Ambele coduri reprezintă o structură ierarhică de mare complexitate Problema este și mai complicată de faptul că unul și același text real se poate supune unor coduri diferite la diferitele sale niveluri (pentru simplitate, nu luăm în considerare acest caz destul de pur în prezentarea ulterioară) Pentru ca un act de comunicare artistică să aibă loc deloc, este necesar ca codul autorului și codul cititorului să se intersecteze STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC seturi de elemente structurale, de exemplu, astfel încât cititorul să înțeleagă limbajul natural în care este scris textul Părțile care nu se suprapun ale codului constituie zona care este deformată, creolizată sau reconstruită în alt mod în tranziția de la scriitor la cititor Este de dorit să subliniem o circumstanță: recent s-au făcut încercări de a calcula entropia unui text literar și, în consecință, de a determina cantitatea de informații În același timp, trebuie subliniate următoarele: în lucrările de popularizare, uneori există un amestec între conceptul cantitativ al cantității de informații și conceptul calitativ al valorii acesteia Între timp, aceste lucruri sunt profund diferite Întrebare: Există un Dumnezeu? - vă permite să alegeți unul dintre cele două Oferta de a alege un fel de mâncare din meniul unui restaurant bun va face posibilă epuizarea unei entropie mult mai mare Mărturisește aceasta valoarea mai mare a informațiilor obținute prin metoda a doua? Aparent, toate informațiile care intră în mintea umană sunt organizate într-o anumită ierarhie, iar numărarea cantității sale are sens doar în cadrul nivelurilor, deoarece doar în aceste condiții se observă uniformitatea factorilor care se compun Întrebarea cum se formează aceste ierarhii de valori și cum sunt clasificate aceste ierarhii de valori aparține tipologiei culturii și ar trebui exclusă din prezenta prezentare Astfel, atunci când se abordează calculul entropiei unui text literar, trebuie evitată confuzia: a) entropia codului autorului și al cititorului, b) entropia diferitelor niveluri ale codului Problema care ne interesează a fost pusă mai întâi de către academicianul A N Kolmogorov, ale cărui merite în construcția poeticii moderne în general sunt excepțional de mari O serie de idei exprimate de A N Kolmogorov au stat la baza lucrărilor studenților săi și, în general, au determinat direcția modernă a studiilor lingvistice și statistice în poetica sovietică din zilele noastre Școala lui A N Kolmogorov a pus și a rezolvat în primul rând problema unei definiții strict formale a unui număr de concepte inițiale ale poeziei Apoi, folosind un material statistic extins, probabilitățile de apariție a anumitor figuri ritmice într-un text non-poetic (non-artistic), precum și probabilitățile diferitelor variații în cadrul principalelor tipuri de limba rusă Vezi: Kolmogorov A N , Kondratov A M Ritmul poemelor lui Maiakovski // Probleme de lingvistică Nr ; Kolmogorov A N , Prokhorov A V Despre dolnikul poeziei moderne ruse Ibid nr ; Kolmogorov A N , Prokhorov A V Despre dolnikul poeziei moderne ruse (caracteristicile statistice ale dolnikului lui Mayakovsky, Bagritsky, Akhmatova) Ibid Nr Prezentarea principiilor generale ale abordării limbajului poetic a lui A N Kolmogorov este dată în recenziile: Ivanov V V Lingvistică matematică // Automatizarea producției și a electronicii industriale M , T ; Revzin I I Întâlnire în orașul Gorki dedicată aplicării metodelor matematice la studiul limbajului ficțiunii // Cercetare structurală și tipologică M , Arta ca limbaj metrici Deoarece aceste calcule metrice au dat invariabil caracteristici duble: fenomenele fundalului principal și abaterile de la acesta (fondul normei generale de limbaj și vorbirea poetică ca caz individual; normele statistice medii ale iambicului rus și probabilitatea apariției varietăți individuale etc ), a devenit posibilă evaluarea capacităților informaționale ale unuia sau unui alt fel de poezie Aceasta, spre deosebire de studiul versificării din anii , a ridicat problema semnificației formelor metrice și, în același timp, s-au făcut pași spre măsurarea acestei semnificații prin metodele teoriei informației Acest lucru a condus în mod firesc la problema studierii entropiei limbajului poetic A N Kolmogorov a ajuns la concluzia că entropia unei limbi (Н) constă din două mărimi: o anumită capacitate semantică (hi) - capacitatea unei limbi într-un text de o anumită lungime de a transmite unele informații semantice și flexibilitatea o limbă (hi) - capacitatea de a face același conținut pentru a-l transmite într-un mod echivalent În același timp, este sursa de informații poetice Limbile cu hi = , cum ar fi limbajele artificiale ale științei, care exclud în mod fundamental posibilitatea sinonimiei, nu pot fi materiale pentru poezie Discursul poetic impune textului o serie de restricții sub forma unui anumit ritm, rimă, norme lexicale și stilistice După ce a măsurat ce parte din capacitatea de a transporta informații este cheltuită pentru aceste restricții (este indicată de litera B), A N Kolmogorov a formulat legea conform căreia creativitatea poetică este posibilă numai atâta timp cât cantitatea de informații cheltuită pentru restricții nu este posibilă depășește B tó (să perceapă conținutul lingvistic general al textului doar ca un pretext pentru depășirea dificultăților poetice) Putem spune că în cazul limitativ în limbajul poetic orice cuvânt poate deveni sinonim pentru oricare Dacă Tsvetaeva în versetul „Nu există tu - și nu există tu” „nu tu” nu este un sinonim, ci un antonim pentru repetarea sa, atunci în Voznesensky sinonimele sunt „mulțumesc” și „salvați” Poetul (ca și artistul în general) nu „descrie” doar un episod, care este una dintre numeroasele intrigi posibile care alcătuiesc împreună universul, ci întregul set universal de teme și aspecte Acest episod devine un model al întregului univers, îl umple cu unicitatea sa și apoi toate celelalte intrigi posibile pe care autorul nu le-a ales nu sunt povești despre alte părți ale lumii, ci alte modele ale aceluiași univers, adică intriga sinonime pentru episodul realizat în text Formula are următoarea formă: H = h + h Dar, așa cum „gramatica vorbitorului” și „gramatica ascultătorului”, separate în esența lor, coexistă cu adevărat în mintea fiecărui vorbitor, tot așa și punctul de vedere al poetului pătrunde în publicul cititorului, iar al cititorului în conștiința poetului Ar fi chiar posibil să se contureze o schemă aproximativă a tipurilor de relații cu poezia în care câștigă una sau alta modificare a formulei originale Pentru autor, în principiu, sunt posibile doar două poziții („proprie” și „cititor” sau „spectator”) Același lucru se poate spune despre public, care poate ocupa doar una dintre cele două poziții - „proprie” sau „autor” Sledova STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Prin urmare, toate situațiile posibile de aici pot fi reduse la o matrice de patru elemente Situatia nr Scriitor în poziție: H = h + hi; cititor: H = hi+hb Destinatarul (cititor sau critic) separă „conținutul” și „dispozitivele artistice” în lucrare Valorează mai presus de toate informațiile non-ficțiune conținute într-un text literar Scriitorul își evaluează sarcina ca artistică, cititorul vede în el, în primul rând, un publicist și își evaluează opera după „direcția”, jurnalul în care a fost publicată lucrarea (cf percepția „Părinților și fiilor” lui Turgheniev ” în legătură cu publicarea lor în Mesagerul rus ), sau în afara textului dat de poziţia publică a scriitorului (cf atitudinea faţă de poezia lui Fet în rândul tinerilor progresiste din anii după apariţia articolelor sale jurnalistice reacţionare) O manifestare vie a situației nr este „critica reală” a lui Dobrolyubov Situația nr Scriitor în poziție: H = bg + tó; cititor: H = bz + hz Apare în epoci ale culturii artistice rafinate (de exemplu, Renașterea europeană, anumite epoci ale culturii Orientului) Distribuirea în masă a poeziei: aproape fiecare cititor este poet Concursuri și concursuri de poezie cunoscute în antichitate și în multe culturi medievale europene și orientale Estetica se dezvoltă în cititor Situația Li? h Scriitor în poziție: H = hi + tíi; cititor: H = hi + tíi Scriitorul se vede ca un om de știință natural care furnizează cititorului fapte într-o descriere adevărată „Literatura faptelor”, „documentele de viață” se dezvoltă Scriitorul gravitează spre eseu „Artistic” este un epitet derogator, echivalent cu „salon” și „estetism” Situații Nr Scriitor în poziție: H = hi + K¡; cititor: H = hz + hi Scriitorul și cititorul și-au schimbat paradoxal locurile Scriitorul își consideră opera ca un document vital, o poveste despre fapte adevărate, iar cititorul este înclinat din punct de vedere estetic Un caz extrem: normele artei se suprapun situațiilor de viață – o luptă de gladiatori într-un circ roman; Nero, evaluând incendiul Romei după legile tragediei teatrale; Derzhavin, care, potrivit lui Pușkin, l-a spânzurat pe Pugaciovit „din curiozitate jalnică” (Compară situația din Pagliacci de Leoncavallo - o tragedie de viață este percepută de spectator ca fiind teatrală ) În Pușkin: Mulțimea rece se uită la poet, Ca la un bufon în vizită: dacă el exprimă profund un geamăt sincer, greu, Și un vers de suferință, pătrunzător de plictisitor, lovește inimile cu o forță necunoscută - Ea bate și laudă în palmă mâna sau uneori dă din cap nefavorabil Toate situațiile descrise reprezintă cazuri extreme și sunt percepute ca violență împotriva unei norme date intuitiv de atitudine a cititorului față de literatură Ne interesează ele ca fiind inerente în însăși baza dialecticii viziunii „scriitorului” și „cititorului” asupra textului literar, în extremele lor clarificând construcția acestuia Problema sensului într-un text literar natura activă Norma este altceva: sistemele „scriitorului” și „cititorului” sunt diferite, dar oricine deține literatura ca un fel de cod cultural unic combină în minte ambele abordări diferite, la fel ca oricine cunoaște cutare sau cutare limbaj natural combină în mintea lui analizarea și sintetizarea structurilor limbajului Dar același text artistic, privit din poziția adresatorului sau a destinatarului, apare ca rezultat al epuizării entropiei diferite și, prin urmare, purtător de informații diferite Dacă nu luăm în considerare acele modificări interesante ale entropiei unei limbi naturale care sunt asociate cu valoarea lui B și care vor fi discutate mai târziu, atunci formula pentru entropia unui text literar poate fi exprimată după cum urmează: H \u d Bună + Salut, unde Salut \u d Salut + Salut, a Salut \u d Salut + Salut Dar din moment ce Hi și Hi în cazul limitativ, aproximativ vorbind, acoperă întregul vocabular al unei anumite limbi naturale, faptul că un text literar este mult mai informativ decât unul non-ficțiune devine de înțeles Problema sensului într-un text literar Există o prejudecată foarte răspândită, conform căreia analiza structurală este concepută pentru a distrage atenția de la conținutul artei, problemele sale sociale și morale în favoarea studiilor pur formale, contabilizării statistice a „tehnicilor” și altele asemenea Un cititor nepregătit care a privit o lucrare realizată la un nivel suficient de înalt de formalizare are impresia că corpul viu al unei opere de artă este doar disecat pentru a aduce unul sau altul dintre aspectele sale în categorii abstracte Și întrucât aceste categorii în sine sunt definite în termeni de altele ciudate și nefamiliare, apare involuntar un sentiment de anxietate Fiecare își imaginează sperietoarea lui familiară: pentru unii, uciderea artei, pentru alții, predicarea „artei pure”, lipsa insidioasă de idei Lucrul amuzant este că aceste două acuzații sunt adesea aduse în același timp În același timp, uneori cu neînțelegere conștiincioasă și alteori în focul controverselor care duce dincolo de limitele metodelor corecte de dispută științifică, ei se referă la declarațiile ambilor susținători ai școlii formale din anii și STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC și structuraliștii moderni despre necesitatea de a studia arta ca un sistem complet închis, imanent Afirmația că studiul structural-semiotic al literaturii se îndepărtează de problema conținutului, sensului, valorii sociale și etice a artei și a legăturii acesteia cu realitatea se bazează pe o neînțelegere Însuși conceptul de semn și sistem de semne este indisolubil legat de problema sensului Semnul îndeplinește funcția de intermediar în cultura omenirii Scopul activității semnelor este transferul unui anumit conținut Abaterea de la sens nu poate fi rezultatul unei metode care pune în centru studiul problemei semiozei însăși Este studiul a ceea ce înseamnă „a face diferența”, ce este un act de comunicare și care este rolul său social – este esența abordării semiotice Totuși, pentru a înțelege conținutul artei, rolul ei social, legătura ei cu aspectele non-artistice ale activității umane nu este suficientă o dorință bună și o repetiție nesfârșită a adevărurilor cunoscute și prea generale nu este suficientă Este puțin probabil ca cineva să argumenteze acum cu faptul că viața socială determină fața artei Dar este posibil, repetând încă o dată această teză de care nimeni nu se îndoiește, să putem compensa incapacitatea de a explica prin ce se deosebește textul lui Dostoievski de cel al lui Tolstoi? Și de ce aceleași condiții dau naștere la diferite opere de artă? Dar de ce susținătorii abordării structurale vorbesc despre necesitatea studierii operei ca structură închisă sincron, despre regularitatea interesului în analiza imanentă a textului? Nu este aceasta o abatere de la problema sensului non-estetic al operei? Să aruncăm o privire la un exemplu Există o carte în fața ta Această carte conține adevăruri foarte importante pentru tine, dar este scrisă într-o limbă necunoscută Nu ești lingvist și nu ești interesat în mod specific de chestiuni de lingvistică; nici învățarea unei limbi ca scop în sine nu te interesează Ce te atrage la carte? Dorința de a-i cunoaște conținutul Desigur, vei avea dreptate când vei spune că, în afară de el, nu îți pasă deloc de nimic din această carte Aceasta este abordarea firească a oricui se adresează oricărui sistem de semne Totuși, imaginați-vă o persoană care ar spune: vreau să cunosc conținutul acestei cărți, dar nu vreau să înțeleg limba în care este scrisă Desigur, i s-ar fi spus că acest lucru este imposibil Pentru a primi un mesaj, trebuie să cunoaștem limba în care este scris Și dacă o persoană a decis deja să stăpânească limba, va trebui inevitabil să se abată de la conținutul anumitor propoziții și să le studieze forma Se știe că manualele de limbi străine nu diferă în profunzimea specială a ideilor dezvoltate în ele - au o altă sarcină: să predea competența lingvistică ca sistem specific care poate servi ca mijloc de transmitere a oricărui conținut Dacă luăm în considerare acest formalism, atunci afirmația lui Mitrofan că ușa este un adjectiv, „pentru că este atașată de locul ei, va trebui să fie recunoscută ca model de combatere a acestei demersuri insidioase Acolo, lângă dulap, de șase săptămâni, ușa nu a fost încă atârnată: așa că Problema sensului într-un text literar deocamdată un substantiv” Presupunem adesea că aceasta este o prostie, în timp ce cuvintele lui Mitrofan sunt cu totul altceva - acesta este bunul simț, care nu recunoaște abstracțiile și vrea să rezolve problemele din punct de vedere al substanței, și nu din punct de vedere al metodei Acest lucru se manifestă și mai clar în binecunoscuta remarcă a lui Prostakova despre modul de împărțire a „trei sute de ruble” găsite în trei în mod egal: „El minte, prietene al inimii! Am găsit bani, nu i-am împărțit cu nimeni Ia totul pentru tine, Mitrofanushka Nu studia această știință stupidă ” Să nu râdem de Prostakova, ci să analizăm cuvintele ei Are dreptate? Fără îndoială, dacă priviți problema din punctul de vedere al bunului simț, și nu dorința de a stăpâni regulile formale ale aritmeticii (nu atingem latura morală a afirmației lui Prostakova), din punctul de vedere al unui matematician , adică o persoană pervertită care obișnuiește să privească nu „esența” unui fenomen, ci operațiile de corectitudine, un răspuns „altruist”: „Dă totul, Mitrofanushka, nu învăța această știință egoistă! ” — nu mai puțin ridicol Dar Tsyfirkin îl învață pe Mitrofan nu deloc cum este moral, util sau profitabil să acționezi, ci cum să realizezi împărțirea numerelor întregi Se pot avea atitudini diferite față de predarea aritmeticii sau gramaticii, dar nu se poate infirma faptul că pentru a stăpâni aceste științe, ele ar trebui – la un anumit stadiu – să fie prezentate ca structuri imanente, închise ale cunoașterii Din aceasta nu rezultă că, după ce am studiat limba ca sistem imanent, nu o vom folosi în viitor pentru a primi anumite mesaje - deja semnificative Interesul nostru pentru partea de conținut va fi atât de mare, iar posesia mecanismului formal al limbii atât de automată, încât vom putea să uităm cu totul de el, amintindu-ne că folosim un anumit mecanism numai în comunicarea cu străinii sau copiii, adică atunci când acest aparat este încălcat Astfel, studiul imanent al limbajului este calea (și esențială) către conținutul a ceea ce este scris în ea Dar apoi sunt puse imediat două laturi ale unei întrebări generale: cum este construit un text literar în construcția sa internă, imanentă (sintagmatică) și ce înseamnă, adică care sunt legăturile sale semantice cu fenomenele exterioare lui Dar înainte de a vorbi despre asta, trebuie pusă întrebarea: ce înseamnă „a avea semnificație artistică”? Răspunsul este mai dificil decât ar părea la început Ce înseamnă oricum să „faci diferența”? B A Uspensky, urmând lui K Shannon, definește sensul „ca un invariant sub operațiuni de translație reversibile” Această definiție exprimă, aparent, cel mai exact conceptul de sens Să luăm în considerare câteva aspecte speciale ale conceptului de sens în sistemele secundare de modelare Problema semnificaţiilor este una dintre cele fundamentale pentru toate ştiinţele ciclului semiotic În cele din urmă, scopul studierii oricărui sistem de semne este Uspensky B A Despre semiotica artei Și Simpozion privind studiul structural al sistemelor de semne M , S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC definirea continutului acestuia Cercetătorul sistemelor de modelare secundară simte acest lucru cu deosebită intensitate: studiul culturii, artei, literaturii ca sisteme de semne izolat de problema conținutului își pierde orice sens Cu toate acestea, este imposibil să nu vedem că tocmai conținutul sistemelor de semne, cu excepția cazului în care ne mulțumim cu idei pur intuitive despre semnificații, este cel mai greu de analizat În acest sens, va fi util să clarificăm în general ideea naturii semnului și semnificația acestuia În ciuda faptului că conceptul de sistem de semne stă la baza însăși înțelegerii structurale a acestei probleme, o interpretare mult mai simplificată este larg răspândită în practică Adesea, cineva trebuie să se confrunte cu o înțelegere atomică a naturii unui semn Unitatea semnificatului și semnificantului este subliniată mult mai des decât inevitabilitatea includerii semnului în sisteme mai complexe Și totuși această primă proprietate pare să fie doar o manifestare a celei de-a doua Când luăm în considerare acea parte a semnului, care este asociată cu planul de expresie, sistemicitatea este accentuată mai des Posibilitatea transcodării unui sistem de expresie în altul (de exemplu, sunet în grafic) este un fapt evident care nu contestă ideea că materialitatea unui semn se realizează în primul rând prin crearea unui anumit sistem relațional De aici rezultă că în ceea ce privește expresia, existența unui semn separat, atomic, non-sistemic este pur și simplu imposibilă Cu toate acestea, trebuie recunoscut că conținutul semnelor poate fi gândit doar ca lanțuri structurale legate de anumite relații Esența fiecăruia dintre elementele seriei de conținut nu poate fi dezvăluită în afara relației cu alte elemente Un fapt care nu poate fi comparat cu nimic și care nu este inclus în nicio clasă nu poate constitui conținutul unei limbi Din cele spuse rezultă că sensul apare atunci când avem cel puțin două structuri diferite în lanț În termeni familiari, unul dintre ele poate fi definit ca plan de exprimare, iar celălalt ca plan de conținut În timpul recodării, se vor stabili corespondențe între anumite perechi de elemente de natură diferită, iar un element din sistemul său va fi perceput ca echivalent cu celălalt din sistemul său O astfel de intersecție a două lanțuri de structuri la un punct comun în două puncte o vom numi semn, iar al doilea dintre lanțuri - cel cu care se stabilește corespondența - va acționa ca conținut, iar primul - ca expresie În consecință, problema conținutului este întotdeauna o problemă a recodării Adevărat, însăși împărțirea celor două planuri - conținut și expresie - are o anumită convenție (L Elmslev a exprimat o idee similară), încă de la stabilirea echivalenței Despre legătura dintre problema sensului și recodificarea, vezi: Toporov VN Despre metoda transformațională // Metoda transformațională în lingvistica structurală M , ; Rozentsveig V Yu Traducere și transformare Ibid ; Shreider Yu, A , Arapov M V Semantică și traducere automată I Probleme de formalizare a semanticii limbajului: Rezumate ale MGPII I M , ; Jakobson R Despre Linguistik Aspekts of Translation H Despre traducere Cambridge, Problema sensului într-un text literar între elementele a două sisteme diferite – cel mai frecvent, dar nu singurul caz de formare a valorilor Se pot indica sisteme semiotice care pretind a fi universale, care în mod fundamental nu permit înlocuirea valorilor dintr-o structură de alt fel Aici ne vom ocupa de semnificații relaționale rezultate din exprimarea unui element în termenii altora în cadrul aceluiași sistem Acest caz poate fi definit ca codificare internă În treacăt, trebuie menționat că o astfel de abordare slăbește opoziția absolută a planurilor de conținut și de expresie, permițând în principiu reversibilitatea acestora Desigur, obiectivele de comunicare impun cerințe speciale fiecăruia dintre aceste planuri și practic fac legătura lor unidirecțională Cu toate acestea, în domeniul teoriei, nu există astfel de restricții Deci, la o lecție de limbă, vorbind cu elevii care nu vorbesc rusă, profesorul arată către masă și spune „masă” În acest caz, lucrurile vor acționa ca semne ale unui metalimbaj, al cărui conținut va fi cuvinte Sistemele de modelare secundară sunt structuri bazate pe limbajul natural Cu toate acestea, în viitor, sistemul primește o structură suplimentară, secundară, de tip ideologic, etic, artistic sau de alt tip Semnificațiile acestui sistem secundar pot fi formate după metodele inerente limbilor naturale și după metodele altor sisteme semiotice Astfel, pare oportun să evidențiem câteva modalități teoretic posibile de formare a semnificațiilor și apoi să urmărim care dintre ele și cum pot fi realizate într-un anumit material istoric și literar Valoarea este generată prin recodificare internă Sunt posibile sisteme semiotice în care sensul este format nu prin reunirea a două lanțuri de structuri, ci în mod imanent, într-un singur sistem Să dăm un exemplu de expresie algebrică simplă a = b + c Este evident că semnul „a” are aici un anumit sens Cu toate acestea, acest conținut nu rezultă din nicio conexiune cu sisteme din afara acestei egalități Îi putem atribui o semnificație externă substituind sub „a”, de exemplu, un anumit indicator numeric, dar nu rezultă în niciun caz din aceasta că, dacă astfel de substituții sunt abandonate, aceste semne nu vor avea semnificații Semnificația lor va avea o natură relațională - va exprima relația unor elemente ale sistemului cu altele Conținutul lui „a” în exemplul nostru este „b + c” În sensul semiotic general, este foarte posibil să ne imaginăm sisteme cu tocmai această natură a conținutului semnelor Acestea, aparent, includ expresii matematice, precum și muzică neprogramată și non-textuală Desigur, întrebarea semnificației unui semn muzical este complexă și, aparent, include întotdeauna conexiuni cu serii extramuzicale reale și ideologico-emoționale, dar, desigur, aceste conexiuni sunt mult mai opționale decât, de exemplu, în limbaj, și ne putem imagina, deși condiționat, un sens pur muzical format din relațiile de rânduri sonore, în afara oricărui extramuzical STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC conexiuni În cazul în care în fața noastră, așa cum este cazul muzicii, sensul este format din corelarea unui număr de elemente (sau lanțuri de elemente) în cadrul structurii, se poate vorbi de recodare internă multiplă Valorile sunt formate prin recodare externă Acest caz ni se pare mai familiar, deoarece este prezentat în limbi naturale Se stabilește o echivalență între două lanțuri - structuri de diferite tipuri și elementele lor individuale Elementele echivalente formează perechi care sunt combinate în semne Trebuie subliniat faptul că structurile de diferite tipuri sunt echivalente Deși este dificil de stabilit o diferență fundamentală între astfel de tipuri de recodificare precum traducerea unei forme audio într-o formă grafică sau dintr-o limbă în alta, pe de o parte, și decodarea conținutului, pe de altă parte, este evident că, cu cât structurile care sunt egalizate reciproc în procesul de recodificare sunt mai departe unele de altele , cu atât natura lor este mai distinctă, cu atât mai semnificativ va fi însuși actul de trecere de la un sistem la altul Convergența a două serii este cel mai frecvent caz de formare a sensului în limbile naturale Poate fi definit ca o recodificare exterioară pe perechi Cu toate acestea, în sistemele de modelare secundară, vom întâlni și multiple recodări externe - convergența nu a două, ci a mai multor structuri independente, iar semnul nu va mai fi o pereche echivalentă, ci un mănunchi de elemente echivalente reciproc ale diferitelor sisteme Se poate observa că planurile de expresie și conținut (în afară de problema reversibilității lor) se evidențiază mai mult sau mai puțin firesc în recodările de al treilea tip Cazurile rămase (recodări interne și multiple externe), de fapt, nu se pretează la o astfel de interpretare Toate tipurile de formare a semnificațiilor enumerate mai sus sunt prezente în sistemele secundare de modelare, manifestându-se cu diferite grade de completitudine Semnificațiile imanent-relaționale vor fi deosebit de clar dezvăluite în acele sisteme semiotice secundare care pretind universalitatea, acoperirea monopolului asupra întregii viziuni asupra lumii, sistematizarea întregii realități date omului Un exemplu izbitor de sistem cu o codificare internă dominantă în sistemele de modelare secundară artistică este romantismul literar În acest sens, trebuie menționat că clasificarea artelor propusă de M Vallis în articolul său informativ „Swiat sztuk i swiat znaków” (Estetyka Rocznik II Warszawa, ) poate fi contestată Autorul împarte artele în semantice și non-semantice, referindu-se la ultima muzică și arte abstracte, inclusiv arhitectura modernă Deși afirmă pe bună dreptate că semnele ar trebui să poarte idei despre „obiecte altele decât ele însele”, autorul consideră însă că construcția lui Corbusier sau Preludiul lui Chopin nu sunt semne (p ), adică nu au nicio semnificație Aparent, mai corect ar fi să vorbim nu despre absența semnificațiilor în structurile artistice de acest tip, ci despre natura relațională a acestor semnificații Problema sensului într-un text literar Dacă luăm sensul unui astfel de concept în sistemul romantismului drept „geniu”, „mare spirit”, atunci conținutul său poate fi obținut cu ușurință prin determinarea relației acestui concept cu alte concepte ale sistemului Să evidențiem câteva dintre opozițiile care ne permit să dezvăluim conținutul conceptului de „geniu – mulțime” Această antiteză se suprapune opozițiilor: „măreție – nesemnificație”, „neobișnuit, exclusivitate – vulgaritate, mediocritate”, „spiritualitate – materialitate”, „creativitate – bestialitate”, „răzvrătire – smerenie”, etc Toate primele concepte ale acestora opozițiile în doi termeni, pe de o parte, și toate acestea din urmă, pe de altă parte, acționează ca variante ale unui anumit arc-sens, care ne oferă astfel, cu o anumită aproximare, conținutul acestui concept în cadrul structurii a conştiinţei romantice Totuși, putem clarifica și mai mult sensul său dacă ne amintim că în sistemul gândirii romantice „geniul” este inclus și în alte antiteze Aceasta va fi, de exemplu, opoziția sa față de un popor patriarhal liber și frumos (aici conceptul va fi inclus în opoziție: egoism - altruism; voință - credință în tradițiile și legămintele părinților; un suflet mort - puterea de sentiment; raționalism - viața inimii; necredință - religiozitate) sau imagine feminină ideală (apar opoziții: fragmentare tragică - integritate armonică; urâțenie ca expresie a dizarmoniei - frumusețe; apartenență la lumea răului tragic - bunătate etc ) După cum putem vedea, arhetipul al conceptului de „geniu” în aceste cazuri este destul de diferit Și totuși sunt incluse într-un singur sistem și, prin urmare, toate aceste arhetipuri sunt percepute ca variante ale unui arhetip din al doilea rând, între diferențe se stabilește o relație de echivalență Așa se creează valoarea Astfel, ne putem face o idee destul de clară despre conceptul de „geniu” studiind relația acestuia cu alte concepte ale sistemului și ale sistemului în ansamblu Totuși, depășirea limitelor acestui sistem, din punct de vedere al romantismului, nu este necesară Problema sensului obiectiv, a ceea ce înseamnă anumite concepte în limbajul unui alt mod de gândire, nu se pune în mod fundamental în limitele conștiinței romantice Pe de altă parte, într-un sistem artistic realist, problema relației dintre sensul unui concept în structură (idei sau stil) și sensul său non-sistemic ocupă imediat un loc primordial Mijloacele de dezvăluire a acestui sens este recodificarea externă, expunerea demonstrativă a posibilității de a trece de la un sistem (idei sau stil) la altul Deci, Pușkin, privind deja structura romantică prin ochii unui realist, a căutat să dezvăluie semnificația sistemului romantic de stil, recodându-l într-un registru stilistic diferit: Se gândește: „Voi fi salvatorul ei Nu voi tolera ca un stricător să ispitească o inimă tânără cu foc, oftat și laude; Termenul „arhetip” și altele similare („arhisemă”, „arhistructură”) sunt formate prin analogie cu „arhifonemul” lui N S Trubetskoy și sunt utilizate în sensul unui set de trăsături diferențiale comune pentru două elemente de un nivel dat de neutralizare a opoziţiei binare STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Așa încât viermele disprețuitor, otrăvitor Am ascuțit o tulpină de crin; Așa încât floarea de două dimineți Ofelite încă se întredeschise Toate acestea au însemnat, prieteni: trag cu un prieten Este semnificativ faptul că frazeologia romantică a lui Lensky acționează ca o expresie, iar discursul autorului ca conținut obiectiv Structura narațiunii non-romantice este percepută aici nu ca una dintre multele modalități posibile de exprimare , ci ca conținut, structura realității însăși Un caz mai complicat este atunci când autorul nu compară cele două stiluri, dând de înțeles că unul dintre ele este fals, nefiresc și pompos, iar celălalt este veridic, întruchipând chiar adevărul, dar caută să pătrundă în esența realității, înțelegând limitările oricăruia dintre sistemele de codare Aici ne confruntăm cu multiple recodări externe Sensul provine din egalizarea diferitului, din stabilirea echivalenței mai multor sisteme semantice foarte diferite de pe primul rând Multiplicitatea recodării face posibilă construirea unui nucleu semantic comun diferitelor sisteme, care este perceput ca valoare, trecând dincolo de structurile semnului în lumea unui obiect În același timp, trebuie subliniat că multiplicitatea recodării externe capătă un sens diferit în structuri diferite În unele, poate servi scopului de a construi dintr-un număr de sisteme subiective invarianta lor obiectivă - realitatea Așa este construit „Eroul timpului nostru” Autorul oferă o anumită pluralitate de puncte de vedere subiective, care, proiectându-se reciproc, dezvăluie conținutul lor comun - realitatea Dar opusul este posibil și, de exemplu, în comediile lui Tick sau în unele drame ale lui Pirandello: recodările multiple afirmă absența realității obiective Realitatea, care se încadrează în multe interpretări într-un astfel de sistem, este imaginară Din punctul de vedere al autorului, realitatea este doar un semn, al cărui conținut sunt interpretări nesfârșite În primul caz, interpretarea este un semn, iar realitatea este un conținut, în al doilea caz, realitatea este un semn, iar interpretarea este un semn esență, conținut Nu trebuie uitat că teoretic coexistă adesea sisteme diferite de formare a valorilor în sistemele reale de modelare secundară Acest citat poate fi interpretat astfel: Odihnindu-se în fericirea sufletească, Ca un călător beat la o locuință de noapte, Sau, mai tandru, ca o molie, Într-o floare de primăvară care a mușcat mier A Remarca lui Blok în piesa „Spectacol de păpuși”: „Sare pe fereastră Distanța văzută prin fereastră se dovedește a fi desenată pe hârtie Hârtia a izbucnit Arlechin a zburat cu capul în jos în gol Problema sensului într-un text literar Putem distinge în același sistem, de exemplu, valori rezultate din recodificarea internă și externă Deci, analizând ideile lui Rousseau, putem urma calea dezvăluirii conținutului conceptelor individuale sau a sistemului în ansamblu, relevând legăturile acestora cu anumite serii de realitate, de exemplu, studiind semnificația economică obiectivă a idealurilor lui Rousseau, legătura a ideilor sale cu practica socială a anumitor forţe sociale ale epocii sale Putem urma calea definirii sensului ideilor lui Rousseau (permiteți-mi să vă reamintesc că în acest caz definim nu sensul cuvintelor, ci sensul ideilor exprimate în cuvinte) comparându-le cu ideile altor serii structurale, de exemplu, comparând conceptul lui Rousseau de „oameni” cu ideile corespunzătoare Voltaire, Mably, Radishchev, Hobbes ş a Cu toate acestea, se poate merge pe cealaltă direcție, încercând să determine semnificația unui element prin stabilirea relației acestuia cu alte elemente ale aceluiași sistem Vom obține un astfel de sens imanent, de exemplu, dacă studiem relația dintre conceptul de „oameni” din Rousseau cu conceptele de „om”, „rațiune”, „moralitate”, „putere”, „suveranitate” etc Adevărat, imanența semnificațiilor aici va fi, desigur, nu la fel de necondiționată ca, de exemplu, în exprimarea matematică, pentru că, clarificând conținutul semantic relațional, nu ne putem abstrage de multiplu extra-sistemic, din punctul de vedere al viziunea lui Rousseau asupra lumii, semnificațiile acestor termeni Cu toate acestea, semnificațiile extrasistemice, fiind inevitabil prezente, nu constituie principalul în acest caz și uneori pot deveni chiar surse de iluzii Toate aceste considerații sunt extrem de importante pentru rezolvarea problemei naturii conținutului sistemelor secundare de modelare Să încercăm să le ilustrăm pe exemplul analizei unor aspecte ale stilului lui Lermontov Versurile romantice ale lui Lermontov dau o structură monostilistă foarte consistentă Aceasta este o consecință a naturii atotcuprinzătoare a subiectivismului romantic Lumea „Eului” autoarei este singura Nu corespunde lumii realității și nici lumii oricărei alte persoane Prin urmare, din punctul de vedere al romanticului, este exclusă posibilitatea echivalării lumii sale poetice cu realitatea sau lumea observată de altul, de exemplu, o persoană mai prozaică Sistemul romantic în ansamblu nu este în mod fundamental (din punct de vedere al romantismului) supus recodării În ansamblu, este singurul, este universul poetului dat și, în consecință, sensul semantic (expresii în Așa sunt cazurile în care cititorul, care și-a pierdut sensul sistemului autorului, trece involuntar textul într-o structură diferită, mai înțeleasă Deci, o concepție greșită obișnuită conform căreia Pușkin ar fi numit țăranii să se revolte cu poeziile „Ridicați-vă, sclavi căzuți” din oda „Libertate”, se bazează pe schimbarea cuvintelor „răzvrătire”, „ridicare” de la opoziția structurală: „discursuri solemne” sunt discursuri colocviale” (opus cuvântului „rise”, evidențiind sensul acestuia, va fi: „rise”) într-o opoziție structurală: „revoluție – reformă” sau „revoluție – păstrarea existentului” (termeni opuși vor fi: „ acționează în limitele legii” sau „suporta”) Este clar că înlocuirea sistemului lui Pușkin cu altul duce la o denaturare a sensului STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC alt sistem) nu În zorii preromantismului rus, A M Kutuzov a citat cu simpatie cuvintele lui Jacob Boehme: „Îngerii și diavolii nu sunt departe unul de celălalt; Totuși, Îngerul, fiind în mijlocul Iadului, este în Paradis și nu vede Iadul, așa că diavolul, fiind în mijlocul Paradisului, este în Iad și nu vede Paradisul Într-un sistem construit pe astfel de principii, semnificațiile vor apărea nu prin stabilirea echivalenței elementelor sale cu elementele altui sistem, ci în relația lor internă între ele Astfel, lumea spirituală armonioasă a eroinei unui poem romantic este antiteza fragmentării tragice a eroului, bunătatea ei se opune demonismului său, credința ei se opune abisului necredinței lui, dragostea ei este ura lui și frumusețea ei se opune adesea urâţeniei lui Astfel, eroina nu are nici un caracter independent, nici un sens independent Ea este o valoare suplimentară în raport cu imaginea eroului, idealul său, alteritatea lui ideală (prin urmare, diferența de sex este uneori complet inutilă aici și, traducând Pinul lui Heine, Lermontov a eliminat această trăsătură diferențială: pinul și palma lui sunt ambele feminine) Sensul elementelor ia naştere în relaţia lor Același lucru se poate spune despre semantica peisajului romantic Unitatea stilistică a operei romantice a lui Lermontov este legată de aceasta Ieșirea scriitorului dincolo de limitele conștiinței romantice a determinat o nouă abordare a problemei semnificațiilor Se pune întrebarea despre semnificația obiectivă a semnelor și structurilor Lermontov începe să admită posibilitatea de a vedea același fenomen din două puncte de vedere Aceasta duce la apariția unor lucrări în care același conținut este repovestit demonstrativ în chei semantice diferite și în tonuri stilistice diferite O astfel de ambiguitate este tipică pentru poemul „Sashka”: Luna se rostogolește în norii de iarnă, Ca un scut varangian sau ca brânză olandeză „Scutul Varangian” și „brânză olandeză” (se poate remarca antiteza nu numai lexicală, ci și gramaticală și stilistică - solemn „y” și colocvial „oh”) sunt echivalente reciproc, deoarece au o semnificație comună la nivelul realității (lună) Mai mult, relația dintre ei nu este adecvată declinului stilului romantic din exemplul de mai sus de la Eugene Onegin Acolo, stilul romantic apare ca falsă pretenție (nu este o coincidență că definiția lui Belinsky a romantismului este „epoca frazeologiei” sau antiteza lui Lermontov a „beforie falsă” și „adevărul unei voci nobile”), opusă adevărului simplu Astfel, relația era unidirecțională, asemănătoare cu relația de conținut și Citat Citat din: Lucrări de filologie rusă și slavă T Tartu, S O altă soluție: „cedru - palmier” în traducerea lui A Maikov și F Tyutchev Comparați: Shcherba L V Lucrări alese despre limba rusă M , S - Facem abstracție voită de faptul că orice sistem de modelare secundar folosește limbajul (deci se bazează pe semne duale), și luăm în considerare doar acele semnificații care apar la nivel supralingvistic și aparțin sistemelor secundare propriu-zise Problema sensului într-un text literar expresii în limbaj În „Sashka” sistemul este diferit: avem două puncte de vedere egale, iar sensul nu este unul dintre ele, ci relația lor Conexiunea structurilor în lanț aici nu este una, ci se dirija reciproc Acest lucru este subliniat de o tehnică stabilă: introducerea de strofe care sunt paralele în conținut real, dar puternic opuse în stil: Era prietenul meu Nu am avut probleme cu el A împărtășit sentimente și bani cu el; A luat o lună, a dat înapoi într-un an Dar nu m-am supărat deloc Și nu a procedat mai bine la rândul lui; Este trist, s-a întâmplat, va spune imediat, Când vesel, fericit - ochiul nu pare Nu o dată din plictiseală și-a făcut visele M-ai crezut și mi-ai spus El a lăudat în mine ceea ce alții au lăudat, Și acolo era omologul meu etern în cadrilă Era prietenul meu Nu exista astfel de prieteni Pace inimii tale, draga mea Sasha! Lasă-l să doarmă în țara câmpurilor străine, Nu atins de nimeni, ca prietenia noastră, În cimitirul tăcut al memoriei mele Ai murit, ca mulți, fără zgomot, Dar cu fermitate Gând misterios Încă rătăci pe fruntea ta, Când ochii s-au închis în somn etern; Și ce ai spus înainte de a muri Nici unul dintre cei care au ascultat nu a înțeles Alt exemplu: Moscova nu este aceeași: atâta timp cât voi trăi, Jur, prieteni, să nu vă îndrăgostiți de Moscova Acolo, pentru prima dată în zilele speranței și fericirii, am fost bolnav de dragoste și poftă ♦** Moscova, Moscova! , te iubesc ca pe un fiu, Ca un rus, puternic, înflăcărat și tandru! Îmi place strălucirea sacră a părului tău gri Exemplele date arată că stratul stilului „romantic” („scutul Varangian”) nu este doar un obiect de înjosire și parodie Nici unul, nici celălalt strat nu este o valoare în forma sa pură: ea apare ca urmare a proiecției lor reciproce O astfel de construcție reflecta o imagine complicată a realității Din ideea că realitatea este ceea ce este dat unui aspect obișnuit, simplu, se dezvoltă o alta: realitatea este intersecția diferitelor puncte de vedere, care permite să treci dincolo STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC cazuri de limitări ale fiecăruia dintre ele Purtătorul de sens nu este un strat stilistic, ci intersecția multor stiluri (puncte de vedere) contrastante, dând un anumit sens „obiectiv” (de mai sus) Un exemplu genial al unei astfel de construcții este stilul „Eroului timpului nostru” Lermontov folosește în mod constant tehnica recodării, arătând cum arată ceea ce este observat dintr-un punct de vedere din altul Realitatea se dezvăluie ca o suprapunere de aspecte Deci, personajul lui Pechorin ne este oferit prin ochii autorului, Maxim Maksimovici, Pechorin însuși și alți eroi Judecățile fiecăruia dintre ei, începând cu Maxim Maksimovici, care consideră că britanicii „au introdus moda pentru a se plictisi”, din moment ce „au fost întotdeauna niște bețivi notorii”, sunt limitate Dar fiecare judecată conține și acea parte a adevărului, care este revelată din intersecția lor Stilul A Hero of Our Time se bazează pe un sistem complex de recodări care dezvăluie relația dintre punctele de vedere în exterior diferite și diferența dintre cele similare Astfel, antiteza romantică a etnului caucazian („exotic”) și rus („obișnuit”) este înlăturată prin afirmarea unității punctului de vedere (naiv) al poporului Acest lucru este dezvăluit structural de ușurința și naturalețea cu care idiomurile intraductibile ale limbii și obiceiurilor popoarelor din Caucaz sunt recodificate în formele conștiinței populare rusești: „Hei, Azamat, nu-ți sufla capul”, eu i-a spus: „Yaman va fi capul tău!” „Cum își sărbătoresc nunta?” - în această întrebare, autorul Maxim Maksimovici sună așteptarea exotismului, dar răspunsul traduce sfidător neobișnuința etnografică în stilul vieții de zi cu zi și a subliniat rusismele: „Da, de obicei În primul rând, mullahul le va citi ceva din Coran; apoi le dau tinerilor ” Acestea „de obicei” și „tineri” dau cheia stilistică întregului tablou, care înfățișează reversibilitatea completă a conceptelor Circasienii care se sărbătoresc sunt o „companie cinstită”, un cântăreț akyn este un „bătrân sărac” care „tombă pe un cu trei coarde Am uitat cum o numesc ei bine, ca balalaica noastră” Dansurile circasiene sunt recodate în formele dansului satesc rusesc: „Fetele și băieții tineri stau în două rânduri, unul împotriva celuilalt, bat din palme și cântă” Înțelegerea completă de către Maksim Maksimovici a lumii montanilor („Deși era un tâlhar, era totuși kunak-ul meu ” Sau despre Kazbich, care l-a ucis pe tatăl lui Bela: „Desigur, în limba lor avea perfectă dreptate ”) și neînțelegerea completă Pechorin este foarte revelatoare pentru ei Conceptele lui Pechorin nu sunt recodate în sistemul lui Maxim Maksimovici Este „cu mari ciudatenii” pentru el „După ce mi-am îndeplinit datoria, m-am așezat pe patul lui și i-am spus: „ Ascultă, Grigori Alexandrovici, recunoaște că nu e bine - Ce sa întâmplat? - Da, faptul că ai luat-o pe Bela Când îmi place de ea? Ei bine, ce vrei să răspund la asta? Eram într-o fundătură” Lermontov M Yu Op : În vol M ; L , V S Cursivele mele - Yu L Ibid S Problema sensului într-un text literar Relația dintre Pechorin și personajele care îl înconjoară în Prințesa Mary este foarte dificilă Prin diferite părți ale caracterului său, el este proiectat pe personaje diferite Lermontov obligă în mod sfidător personajele opuse ca caracter să folosească aceeași frazeologie Pechorin: „Soțiile autorităților locale sunt obișnuite în Caucaz să întâlnească o inimă înflăcărată sub un buton numerotat și o minte educată sub o șapcă albă” Grushnitsky: „Și ce le pasă lor dacă există o minte sub o șapcă numerotată și o inimă sub un pardesiu gros” Pechorin (parodizând stilul de vorbire al „doamnei ruse”): „Peste doi ani se va căsători cu un ciudat, din ascultare față de mama ei și va începe să se asigure că este nefericită, că a iubit doar o singură persoană dar că raiul nu a vrut să-l leagă de el, pentru că purta o haină de soldat, deși sub acest pardesiu gros, cenușiu, bătea o inimă pătimașă și nobilă Între Pechorin și Grushnitsky se stabilește un sistem special de relații: expresii identice dezvăluie diferența de caractere Dar diferența nu poate înlătura faptul că ei spun totuși același lucru și, prin urmare, sunt echivalente într-o anumită privință Avem ocazia să-l vedem pe Pechorin prin ochii lui Grushnitsky și pe Grushnitsky prin ochii lui Pechorin În jurul lui Pechorin există un întreg sistem de eroi care, parcă, își traduc esența în limbajul altui sistem și dezvăluie astfel această esență Și aici este dat o întreagă gamă de la cele mai îndepărtate tipuri de conștiință la cele identice Formula „diferită, dar identică” poate fi văzută și ca un caz special de recodificare (cu schimbare zero) - un mijloc de a face sistemul explicit pentru sine Un astfel de rol îl joacă jurnalul lui Pechorin - alteritatea personalității sale - și imaginea doctorului Werner Mai mult, dacă Pechorin și Grushnitsky sunt atât de departe încât autorul îi poate lăsa să facă discursuri similare, atunci Pechorin și Werner sunt atât de identici încât orice comunicare verbală între ei devine inutilă; remarcile lipsite de sens pe care le schimbă sunt doar semne ale identității complete a gândurilor neexprimate: „Ne-am întâlnit adesea și am vorbit împreună despre subiecte abstracte foarte serios, până când am observat amândoi că ne păcăleam reciproc Apoi, uitându-ne semnificativ unul în ochi, așa cum au făcut augurii romani, după spusele lui Cicero, am început să râdem și, după ce am râs, ne-am împrăștiat, mulțumiți de seara noastră Sau: „ Werner a urcat în camera mea S-a așezat într-un fotoliu, și-a pus bastonul într-un colț, a căscat și a anunțat că afară se încălzește I-am răspuns că muștele mă deranjează și am tăcut amândoi Primim o serie de aprecieri ale lui Pechorin: „Era un tip drăguț”, „un pic ciudat”, o persoană cu care „cu siguranță trebuie să fiu de acord”, „Sunt un prost sau un răufăcător?”, „Este clar că în copilărie a fost o ma Lermontov M Yu Op T S Ibid S Ibid S Ibid S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC mic răsfățat”, „om ciudat”, „om periculos”, „ sunt momente când îl înțeleg pe Vampir Și am și reputația de a fi un tip amabil ”, „unii vor spune: a fost un tip amabil, alții - un nenorocit „, un ofițer rătăcitor”, și chiar cu un călător în scopuri oficiale”, „un erou al timpului nostru” Dar, în același timp, primim informații despre sistemele în care eroul este descris în acest fel și despre natura relației acestor sisteme cu obiectul descris (Pechorin) Vedem că structura, al cărei sens se formează ca urmare a recodării reciproce a multor sisteme în lanț, face posibilă depășirea limitelor fiecărui sistem specific în cea mai mare măsură Acest lucru este în concordanță cu natura semnificațiilor din unele tipuri de artă realistă Recodificarea este legată organic de problema echivalenței Această întrebare este de o importanță deosebită în legătură cu faptul că echivalența elementelor la diferite niveluri este unul dintre principalele principii organizatoare ale poeziei și, mai larg, ale structurii artistice în general Poate fi urmărită la toate nivelurile, de la cel mai de jos (tropuri, ritm) până la cel mai înalt (organizarea compozițională a textului) Cu toate acestea, complexitatea problemei constă în mare măsură în faptul că însuși conceptul de echivalență în sistemele secundare de modelare de tip artistic are o altă natură decât în structurile de tip primar (lingvistic) În acest caz, echivalente (la nivel semantic) sunt elementele lipsite de ambiguitate în raport cu denotația generală, cu întregul sistem semantic în ansamblu și cu oricare dintre elementele acestuia, comportându-se în același mod în același mediu și, ca un rezultat, susceptibil de permutare reciprocă În același timp, trebuie avut în vedere că mult mai des decât echivalența semantică completă, de care se va ocupa în principal traducătorul, și nu persoana care efectuează transformări semantice în cadrul aceleiași limbi, există echivalență semantică la un anumit nivel Luați în considerare cuvintele: „mâncați” - „mâncați” și „dormiți” - „dormiți” Luate la nivelul mesajului, care este indiferent colorației stilistice, primele două (precum și cele doua) cuvinte vor fi echivalente Dar pentru un mesaj care include, de exemplu, informații despre atitudinea vorbitorului față de acțiunile obiectului, acestea nu vor fi echivalente Și, în sfârșit, ne putem imagina un mesaj cu o încărcătură stilistică dominantă, în care primul și al treilea și al doilea și al patrulea cuvânt vor fi echivalente pe perechi Echivalența unităților semantice ale unui text literar se realizează într-un mod diferit: se bazează pe o comparație a unităților lexicale (și a altor unități semantice), care la nivelul structurii primare (lingvistice) pot în mod evident să nu fie echivalente Mai mult, scriitorul caută deseori să bazeze paralelismul artistic pe cele mai îndepărtate semnificații, clar legate de denotații de diferite tipuri Apoi se construiește o structură secundară (artistică), în care aceste unități se află într-o poziție de paralelism reciproc, iar acesta devine un semnal că în acest sistem ar trebui considerate ca fiind echivalente Se întâmplă ceva care este direct opus fenomenului de echivalență semantică Problema sensului într-un text literar lent în limbaj, dar posibil numai pe baza unei experiențe stabile de comunicare lingvistică Echivalența elementelor semantice ale structurii artistice nu implică nici aceeași atitudine față de denotație, nici identitatea relației cu restul elementelor sistemului semantic al limbajului natural, nici aceeași atitudine față de mediul general Dimpotrivă, toate aceste relații la nivel lingvistic pot fi diferite Totuşi, întrucât structura artistică stabileşte o stare de echivalenţă între aceste diverse elemente, perceptorul începe să-şi asume existenţa altuia, diferit de sistemul semantic al limbajului general, în care aceste elemente apar în aceeaşi relaţie cu mediul semantic Așa se creează o structură semantică specială a acestui text artistic Dar problema nu se limitează la aceasta: echivalența elementelor neechivalente ne face să presupunem că semnele care au denotații diferite la nivel lingvistic au o denotație comună la nivelul sistemului secundar Deci, „brânză” și „scut”, care au denotații diferite la nivel lingvistic, în textul poetic al lui Lermontov au primit una comună - „lună” În același timp, este clar că „luna” ca denotație generală a limbajului nu poate fi desemnată prin semnele „brânză” și „scut”, mai ales în același timp Doar luna poate fi desemnată în acest fel ca element al unei imagini speciale a lumii create de Lermontov Prin urmare, este necesar să renunțăm la noțiunea tradițională că lumea denotațiilor sistemului secundar este identică cu lumea denotațiilor primarului Sistemul de modelare secundar de tip artistic își construiește propriul sistem de denotații, care nu este o copie, ci un model al lumii denotațiilor în sensul general al limbajului Clasificând diferite tipuri de semnificații, ar trebui să se facă distincția între două cazuri de echivalență a lanțurilor de serie în cadrul sistemelor de semne: recodarea în domeniul semanticii și recodarea în domeniul pragmaticii „Scutul Varangian sau brânză olandeză” ar trebui considerată ca o codificare semantică, deoarece aici elemente diferite din punct de vedere semantic devin echivalente Recodificarea pragmatică apare atunci când se realizează posibilitatea unei narațiuni stilistic diferite despre același obiect Nu modelul obiectului se schimbă, ci atitudinea față de acesta, adică se modelează un nou subiect Iată un exemplu de codificare pragmatică: Batjocura fiului amar înșelat Peste părintele risipit (M Yu Lermontov „Duma”) Totuși, dacă luăm acest exemplu ca pe o manifestare a unui anumit stil care modelează nu două imagini diferite ale realității, ca mijloc de pătrundere într-o realitate „adevărată”, non-semnală, ci două posibile atitudini auctoriale față de aceeași lume reală , atunci recodificarea poate fi considerată pragmatică STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Suntem produsele dezintegrarii atomice Pentru tații care au explodat - răzbunare (A A Voznesensky „Retragere în ritmul rock and roll”) „Părinții răvășiți” și „părinții umflați” - atât conceptul-obiect, cât și denotația-obiect - coincid în mod demonstrativ Pragmatica se schimbă Mai mult decât atât, dacă în poemul lui Voznesensky sensul artistic al tipului semantic este format dintr-o serie de opoziții sonore complexe în cadrul textului („răzbunare” - „decădere”, „produse” - „explodat”, etc ), atunci pragmaticul sensul se dezvăluie într-o anumită măsură prin compararea extratextuală cu poeziile lui Lermontov În acest sens, cel mai timpuriu exemplu de formare a unor noi semnificații la nivel pragmatic în literatura rusă poate fi reflecția autorului Povestea campaniei lui Igor despre modul de construire a unei narațiuni: „după epopeea acestui timp” sau „după planul lui Boyan” Exemple de modul în care Boyan ar fi cântat campania lui Igor Svyatoslavich și i-ar fi opus propriul stil, sunt orientative Cu toate acestea, trebuie subliniat că împărțirea recodărilor în semantice și pragmatice într-un text literar este cel mai adesea posibilă doar ca abstractizare a cercetării De fapt, în fața noastră, de regulă, combinații dificile ale ambelor sisteme Mai mult, aceleași apropieri în unele relații structurale pot acționa ca semantice, iar în altele ca pragmatice Cele de mai sus confirmă că, luând în considerare conținutul unui text artistic doar la nivelul unui mesaj lingvistic, trecem pe lângă un sistem complex de semnificații creat de structura artistică propriu-zisă Se poate presupune că clasificarea semnificațiilor sistemelor de modelare secundară artistică după metoda de stabilire a echivalenței între elementele semantice poate fi utilă în construirea unei teorii structurale a tropilor și, mai larg, a semnificațiilor artistice în general, precum și împărțirea în tipuri semantice şi pragmatice de recodificare – la prezentarea problemelor de stilistică în lumina ideilor semiotice Semnificațiile formate ca urmare a recodărilor externe pot fi definite ca paradigmatice, interne - ca sintagmatice În viitor, vom reveni la aceste principii cele mai importante pentru formarea semnificațiilor artistice Acum notăm doar o parte a corelației lor Trebuie remarcat faptul că echivalența poemelor interdependente ale lui Lermontov și Voznesensky se realizează nu numai prin semnificația lor comună la nivelul semanticii, ci și prin poziția lor similară funcțional în sistemul a două stiluri diferite „Părinții” lui Voznesensky ca concept nu sunt echivalenti cu „părinții” lui Lermontov, dar în ambele cazuri avem de-a face cu desemnarea a ceva înalt, strâns înrudit și respectat tradițional „Scandered” și „blown out” sunt fără ambiguitate din punct de vedere funcțional, deoarece exprimă ideea de faliment în cea mai ofensivă formă în cadrul sistemului stilistic dat Conceptul de text ness Sistemele construite numai pe baza semnificațiilor sintagmatice sau doar paradigmatice sunt aparent imposibile în textele literare reale Cea mai frecventă apariție este dominația unui tip de valoare asupra altuia În același timp, se remarcă o regularitate: cu cât unul dintre aceste sisteme este organizat mai rigid, cu atât mai liberă construcția celuilalt în cadrul structurii date Astfel, muzica non-programă (și non-vocală) este construită pe baza unei sintagmatici foarte rigide - principalul element de semnificație va fi relația segmentelor de text cu mediul lor text Pe de altă parte, semantica fiecărui element — relația sa cu orice serie extramuzicală — reprezintă acea rezervă structurală liberă care este ordonată de fiecare ascultător în procesul de percepție Cu cât se stabilește mai strict raportul dintre ordinea segmentelor de text, cu atât este mai liberă atribuirea semantică a elementelor unui text muzical reprezentărilor nemuzicale În structura opusă - romanul psihologic al secolului al XIX-lea - semnificaţiile principale se formează datorită recodărilor externe (sistem paradigmatic) Succesiunea episoadelor și orice alte segmente ale textului formează anumite semnificații, dar de îndată ce recurgem la repovestire, ne convingem imediat că sintagmatica segmentelor de text ne este mult mai ușor de schimbat decât paradigmatica Ne este mult mai ușor să confundăm succesiunea capitolelor din Război și pace decât relația personajului lui Pierre cu personajul lui Andrei Bolkonsky Este semnificativ că merită să apelăm la genuri cu o structură sintagmatică mai strictă - de exemplu, la un roman de aventură sau polițist - pe măsură ce rigiditatea organizării paradigmatice slăbește vizibil Și dacă luăm un text cum ar fi un poem liric și îl considerăm ca un segment structural (cu condiția ca poemul să nu fie inclus în ciclu), atunci semnificațiile sintagmatice - de exemplu, trimiterea textului la alte lucrări ale aceluiași autor sau ale acestuia biografie – va dobândi același caracter de rezervă structurală pe care l-a avut semantica în muzică Conceptul de text Structuri text și extra-text Definiția conceptului de „text” este dificilă În primul rând, trebuie să obiectăm la identificarea „textului” cu ideea integrității unei opere de artă O opoziție foarte comună a textului ca un fel de realitate la concepte, idei, tot felul de semnificații STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC deducții, în care se vede ceva prea șocant și subiectiv, cu toată simplitatea ei exterioară, nu este convingător O operă de artă, care este un anumit model al lumii, un anumit mesaj în limbajul artei, pur și simplu nu există în afara acestui limbaj, precum și în afara tuturor celorlalte limbi ale comunicării sociale Pentru un cititor care caută să o descifreze cu ajutorul unor coduri arbitrare, alese subiectiv, sensul va fi puternic distorsionat, dar pentru o persoană care ar dori să se ocupe de un text rupt din totalitatea conexiunilor extratextuale, lucrarea ar putea să nu fii purtător de nici un sens Întregul set de coduri artistice consacrate istoric, care face ca textul să aibă sens, aparține sferei relațiilor non-textuale Dar acestea sunt conexiuni foarte reale Conceptul de „limba rusă” nu este mai puțin real decât „text în rusă”, deși acestea sunt realități de alt tip și metodele de studiu ale acestora vor fi și ele diferite Legăturile extratextuale ale unei lucrări pot fi descrise ca raportul dintre setul de elemente înregistrate în text și setul de elemente din care s-a făcut alegerea elementului utilizat dat Este destul de evident că folosirea unui anumit ritm într-un sistem care nu permite alte posibilități; permițând alegerea dintr-o alternativă sau oferind cinci modalități la fel de probabile de construire a unui vers, dintre care poetul folosește una, - ne oferă construcții artistice cu totul diferite, deși latura fixată material a operei - textul ei - va rămâne neschimbată Trebuie subliniat faptul că structura extratextuală este la fel de ierarhică precum limbajul unei opere de artă în ansamblu În același timp, fiind inclus în diferite niveluri ale ierarhiei, unul sau altul element al textului va intra în diverse conexiuni extratextuale (adică va primi o cantitate diferită de entropie) De exemplu, dacă definim un anumit text ca o operă de poezie rusă, atunci posibilitatea de a folosi în el oricare dintre dimensiunile la fel de caracteristice versurilor rusești va fi la fel de probabilă Dacă restrângem granițele cronologice ale construcției extratextuale în care vom introduce acest text, la categoria „o lucrare a unui poet rus din secolul al XIX-lea” sau faceți același lucru cu genul ("balada"), probabilitățile se vor schimba Dar textul aparține în mod egal tuturor acestor structuri și acest lucru ar trebui luat în considerare atunci când se determină valoarea entropiei sale Faptul că un text aparține unor genuri, stiluri, epoci, autori și altele asemenea diferite modifică entropia elementelor sale individuale nu numai că ne face să considerăm conexiunile extratextuale ca pe ceva destul de real, ci arată și câteva modalități de măsurare această realitate Este necesară diferențierea conexiunilor nontextuale la nivelul limbajului artistic și la nivelul comunicării artistice Am dat exemple din primul de mai sus Al doilea sunt cazurile în care neutilizarea cutare sau acel element, o absență semnificativă, un „dispozitiv minus”, devine o parte organică a unui text fixat grafic Așa sunt, de exemplu, omisiunile strofelor marcate cu cifre în textul final al lui „Eugene Onegin”, înlocuirea de către Pușkin a sfârșitului final al poemului „Napoleon” cu un fragment de vers: Conceptul de text „Lumea a devenit goală ”, precum și toate celelalte cazuri de introducere a construcțiilor incomplete în textul final, utilizarea non-rimei pe fundalul așteptării cititorului de a rime etc Corelarea elementului nefolosit - dispozitiv minus - cu structura cititorului la rândul său, cu mărimea probabilității utilizării unui element fixat textual într-o poziție constructivă dată, face și din informațiile purtate de dispozitivul minus o valoare complet reală și măsurabilă Această întrebare face parte dintr-o problemă mai generală — rolul constructiv al zero-ului semnificativ („zero-problème”) , sensul semantic al pauzei, măsurarea informației pe care o poartă tăcerea artistică Condiția sa indispensabilă, așa cum am văzut, este ca în locul ocupat de un dispozitiv negativ în textul de un nivel sau altul, în structura codului corespunzătoare acestuia, să existe un element semnificativ sau o pluralitate de elemente semnificative sinonime în cadrul acestuia construcția dată Astfel, textul artistic este în mod necesar inclus într-o construcție extratextuală mai complexă, constituind o opoziție pereche cu acesta Problema este complicată de o altă împrejurare: structurile extratextuale modifică amploarea probabilității unuia sau altuia dintre elementele lor, în funcție de faptul că se referă la „structurile vorbitorului” – ale autorului sau „structurile ascultătorului” – ale cititorului, cu toate elementele care decurg consecințe ale complexității acestei probleme în art Conceptul de text Aparent, va fi convenabil să se bazeze conceptul de text pe următoarele definiții Exprimare Textul este fixat în anumite semne și în acest sens se opune structurilor extratextuale Pentru ficțiune, aceasta este în primul rând expresivitatea textului prin semne de limbaj natural Expresivitatea în opoziție cu non-expresivitatea ne face să considerăm textul ca fiind realizarea unui sistem, întruchiparea sa materială În antinomia de Saussure a limbajului și a vorbirii, textul va aparține întotdeauna domeniului vorbirii În acest sens, textul va avea întotdeauna, alături de elemente sistemice, și nesistemice Adevărat, combinația dintre principiile ierarhiei și intersecția multiplă a structurilor duce la faptul că ceea ce este extra-sistemic din punctul de vedere al uneia dintre substructurile particulare se poate dovedi a fi sistemic din punctul de vedere al alteia, iar recodificarea textului în limbajul de percepție artistică a publicului poate fi tradusă de oricine în principiu Vezi: Frei M Cahiers Ferdinand de Saussure XI p ; Barthes R Le degré zero de l'écriture Paris P - ; Lissa Z Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce // Estetyka Rocznik II STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC element din clasa de sistem Și totuși, prezența elementelor nesistemice — o consecință inevitabilă a materializării, precum și sentimentul că aceleași elemente pot fi sistemice la un nivel și extra-sistemice la altul — însoțește în mod necesar textul Delimitare Textul este limitat În acest sens, textul se opune, pe de o parte, tuturor semnelor întruchipate material care nu fac parte din el, conform principiului includerii - neincluderii Pe de altă parte, se opune tuturor structurilor cu o trăsătură neselectată a graniței - de exemplu, atât structura limbilor naturale, cât și infinitatea ("deschiderea") textelor lor de vorbire Cu toate acestea, în sistemul limbilor naturale există și construcții cu o categorie pronunțată de delimitare - acesta este un cuvânt și, în special, o propoziție Nu întâmplător sunt deosebit de importante pentru construirea unui text literar A A Potebnya a vorbit odată despre izomorfismul unui text literar la un cuvânt După cum a arătat A M Pyatigorsky, textul are un singur sens textual și în acest sens poate fi considerat ca un semnal inseparabil „A fi un roman”, „a fi un document”, „a fi o rugăciune” înseamnă a realiza o anumită funcție culturală și a transmite un sens integral Fiecare dintre aceste texte este determinat de cititor în funcție de un anumit set de trăsături Prin urmare, transferul unui atribut într-un alt text este unul dintre mijloacele esențiale de a crea noi sensuri (atributul text al unui document este atașat unei opere de artă etc ) Conceptul de frontieră se manifestă în diferite moduri în texte de diverse tipuri: este începutul și sfârșitul textelor cu o structură desfășurată în timp (pentru rolul modelator specific al „începutului” și „sfârșitului” în texte de acest tip, vezi mai jos), cadrul în pictură, rampa în teatru Delimitarea spațiului constructiv (artistic) de cel neconstructiv devine principalul mijloc al limbajului sculpturii și arhitecturii Natura ierarhică a textului, faptul că sistemul său se descompune într-o structură complexă de subsisteme, duce la faptul că o serie de elemente aparținând structurii interne se dovedesc a fi limită în subsisteme de diferite tipuri (limite de capitole, strofe, versuri, jumătăţi de versuri) Granița, arătând cititorului că are de-a face cu un text și chemându-i în minte întregul sistem de coduri artistice corespunzătoare, se află structural într-o poziție puternică Întrucât unele dintre elemente sunt semnale ale uneia dintre granițe, în timp ce altele sunt mai multe, care coincid într-o poziție comună în text (sfârșitul capitolului este și sfârșitul cărții), întrucât ierarhia nivelurilor ne permite să vorbim despre poziția dominantă a anumitor granițe (limitele capitolului domină ierarhic granița unei strofe, granița unui roman este deasupra graniței unui capitol), se deschide posibilitatea comensurabilității structurale a rolului anumitor semnale de delimitare În paralel cu aceasta, saturația textului cu granițele interne (prezența „delimitărilor”, construcție strofică sau astrofică, împărțirea în capitole etc ) și marcajul limitelor externe (gradul de marcare a limitelor externe poate fi redus) până la imitarea unei ruperi mecanice în text - „Călătorie sentimentală » Stern) formează și baza clasificării tipurilor de construcție a textului Conceptul de text Structura Textul nu este o simplă succesiune de caractere între două granițe exterioare Textul are o organizare internă care îl transformă într-un tot structural la nivel sintagmatic Prin urmare, pentru a recunoaște un anumit set de fraze în limbaj natural ca text literar, ar trebui să se asigure că acestea formează o anumită structură de tip secundar la nivelul organizării artistice De remarcat faptul că structura și delimitarea textului sunt legate Ierarhizarea conceptului de text Trebuie subliniat că, vorbind despre expresia materială a unui text, avem în vedere o proprietate foarte specifică a sistemelor de semne Substanța materială din ele nu este „lucruri”, ci relațiile lucrurilor În mod corespunzător, aceasta se manifestă și în problema unui text literar, care se construiește ca formă de organizare, adică un anumit sistem de relații ale unităților sale materiale constitutive Legat de aceasta este faptul că se pot stabili legături structurale suplimentare între diferite niveluri ale textului — relații între tipuri de sisteme Textul este descompus în subtexte (nivel fonologic, nivel gramatical etc ), fiecare dintre acestea putând fi considerat organizat independent Relațiile structurale între niveluri devin o anumită caracteristică a textului în ansamblu Aceste conexiuni stabile (în interiorul nivelurilor și între niveluri) sunt cele care dau textului caracterul de invariant Funcționarea textului în mediul social dă naștere unei tendințe de împărțire a textului în variante Acest fenomen a fost bine studiat pentru folclor și literatura medievală De obicei se presupune că tehnica tiparului, care și-a impus limbajul grafic asupra noii culturi, a dus la dispariția variantelor textului literar Acest lucru nu este în întregime adevărat Este nevoie doar să înregistrați lecturile aceluiași poem de către diferiți cititori pe bandă pentru a vă asigura că textul tipărit oferă doar un tip de text invariant (de exemplu, la nivel de intonație), iar înregistrările dau variantele acestuia Dacă studiem literatura modernă nu din postura de scriitor, așa cum ne-am obișnuit, ci din postura de cititor, păstrarea variabilității va deveni un fapt evident În fine, problema textului și a variantelor sale există pe deplin pentru criticii textuali Faptul că textul este un sistem invariant de relații este evident în reconstrucția lucrărilor defecte sau pierdute Pentru mai multe informații despre conceptul de „text”, vezi: Pyatigorsky A M Câteva observații generale privind considerarea textului ca un fel de semnal // Studii structural-tipologice M , ; Lotman Yu M , Pyatigorsky AM Text și funcție // A -a școală de vară privind sistemele de modelare secundară: rezumate Rapoarte Tartu, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Mai mult decât atât, deși folcloriştii sunt angajați cu succes în această sarcină, deși această sarcină pentru studiile medievale poate fi considerată tradițională , totuși, într-o măsură sau alta, ea apare în mod regulat în fața cercetătorilor de literatură nouă Astfel, s-ar putea indica numeroase, mai ales în studiile Pușkin, experimente de reconstrucție a ideilor și planurilor creative ale poetului, la încercări interesante de restaurare a textelor pierdute Dacă textul nu ar reprezenta o structură constantă în limitele sale, însăși formularea unor astfel de probleme ar fi ilegală Cu toate acestea, este clar că, cu o astfel de abordare a problemei, este posibil, luând un grup de texte (de exemplu, comedia rusă din secolul al XVIII-lea), să o considerăm ca un singur text, descriind sistemul regulilor sale invariante , și atribuirea tuturor diferențelor variantelor generate în procesul funcționării sale sociale O astfel de abstractizare poate fi construită la un nivel foarte înalt Este probabil destul de posibil să luăm în considerare conceptul de „ficțiune a secolului al XX-lea” ca un text de descris cu o relație complexă de conexiuni variante și invariante, nesistemice și sistemice Din cele spuse, rezultă că dacă luăm un grup de texte izomorfe într-o anumită privință și le descriem ca un singur text, atunci o astfel de descriere va conține doar elemente sistemice în raport cu textele descrise, iar textele în sine vor acționează ca o combinație complexă de elemente organizate (sistemice, relevante) și neorganizate (nesistemice, irelevante) În consecință, textul nivelului superior va acționa în raport cu textele nivelului inferior ca limbaj de descriere Iar limbajul de descriere a textelor literare, la rândul său, este izomorf cu aceste texte într-o anumită privință O altă consecință este că descrierea celui mai înalt nivel (de exemplu, „text artistic”), care va conține doar relații sistemice, va fi un limbaj de descriere a altor texte, dar nu va fi un text în sine (după regula conform căreia textul, fiind un sistem materializat, conține elemente non-sistem) Pe baza acestor prevederi se poate deduce o regulă utilă În primul rând: limbajul descrierii textului este o ierarhie Amestecarea descrierilor de diferite niveluri este inacceptabilă Este necesar să se precizeze exact la ce (la ce) nivel se face descrierea În al doilea rând: într-un anumit nivel Mă voi referi la experiența extrem de instructivă a reconstrucției textelor protoslave Vezi: Ivanov V V , Toporov V N Despre reconstituirea textului proto-slav // Lingvistica slavă V: Congresul Internațional al Slaviștilor M , Reconstituiri strălucitoare ale textului cronicii de A A Șahmatov încă așteaptă o analiză amănunțită în lumina metodelor științei moderne (pentru o analiză a metodelor de reconstrucție, a se vedea cartea: Likhachev D S Cronici rusești M ; L , ) I P Eremin (Povestea anilor trecuti Leningrad, ) și N S Trubetskoy (într-o lucrare timpurie, pierdută, special dedicată acestei probleme) au criticat premisele metodei de reconstrucție a șahului Indiferent de modul în care este evaluată metoda lui Șahmatov în viitor, ea va rămâne un exemplu viu al experienței timpurii de aplicare a metodelor spontan-structurale la problema reconstrucției textelor Conceptul de text descrierea trebuie să fie structurată și completă În al treilea rând, metalimbajele de diferite niveluri de descriere pot fi diferite Cu toate acestea, trebuie subliniat că realitatea descrierii cercetării nu coincide pe deplin cu realitatea percepției cititorului: pentru cercetătorul care descrie, ierarhia textelor este reală, parcă imbricată unele în altele Pentru cititor, un singur text este real - creat de autor Un gen poate fi imaginat ca un singur text, dar este imposibil să faci din el un obiect de percepție artistică Percepând textul creat de autor ca fiind singurul, destinatarul informației consideră tot ce este construit peste el ca pe o ierarhie de coduri care dezvăluie semantica ascunsă a unei opere de artă care i-a fost efectiv dată În acest sens, este evident că fără o clasificare suplimentară sub aspectul „destinatar – destinatar”, definiția unui text literar nu poate fi completă Deci, interpretări diferite ale unui rol, o piesă muzicală, aceeași intriga în pictură (de exemplu, „Madona și Copilul”) etc , pot fi percepute dintr-o singură poziție ca repetări ale unui text (diferența nu este fixă - cf remarca unui public nepregătit că în Schit „totul este la fel”, că „toate icoanele sunt la fel”, că „poeții secolului al XVIII-lea nu se pot deosebi între ei”, etc ), ca variante ale un text invariant sau, pe de altă parte, ca texte diferite și chiar opuse reciproc Semn figurativ verbal (imagine) Proprietatea textelor literare de a se transforma în coduri – sisteme de modelare – conduce la faptul că unele trăsături specifice textului ca atare sunt transferate în sfera sistemului de codificare în procesul comunicării artistice De exemplu, demarcarea devine nu numai o caracteristică a textului, ci și o caracteristică esențială a limbajului artistic Nu ne vom opri acum asupra sensului delimitării ca principiu constructiv al compoziției, ci asupra consecințelor pe care aceasta le are asupra limbajului art Arta verbală începe cu încercări de a depăși proprietatea fundamentală a cuvântului ca semn lingvistic - legătura necondiționată dintre planurile de expresie și conținut - și de a construi un model artistic verbal, ca și în artele vizuale, după principiul iconic Acest lucru nu este întâmplător și organic legat de soarta semnelor din istoria culturii umane Semnele limbajului natural, cu convenționalitatea lor în raport cu semnificant și semnificant, înțelese doar atunci când sunt atribuite unui anumit cod, pot deveni ușor de neînțeles, iar acolo unde sistemul semantic de codificare este țesut în viața socială, pot deveni false Un semn ca sursă de informare devine nu mai puțin ușor un mijloc de dezinformare socială Tendința de a lupta cu cuvântul, de a realiza că este posibil STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Nostalgia înșelăciunii este înrădăcinată în însăși esența ei, este un factor la fel de constant în cultura umană ca și admirația pentru puterea cuvântului Nu este o coincidență că cea mai înaltă formă de înțelegere pentru multe tipuri de culturi se încadrează în forma de „înțeles fără cuvinte” și este asociată cu comunicări extra-verbale - muzică, dragoste, limbajul emoțional al paralingvisticii Semnele figurative au avantajul că, implicând o similitudine exterioară, vizuală între semnificant și semnificant, structura semnului și conținutul acestuia, nu necesită coduri complexe pentru înțelegere (se pare naivului destinatar al unui astfel de mesaj că nu nu utilizați deloc niciun cod în acest caz) Să dăm un exemplu de semn rutier combinat format din două elemente: o bandă de interdicție și un bot de cal Primul element este condiționat: pentru a înțelege semnificația acestuia, trebuie să existe un cod specific pentru indicatoarele rutiere Al doilea este iconic și este codificat doar de experiența anterioară de viață (o persoană care nu a văzut niciodată un cal nu îl va înțelege) Să facem, totuși, un alt experiment de gândire: să combinăm un semn de prohibiție cu un număr sau un cuvânt Ambele elemente vor fi convenționale, dar gradul lor de convenționalitate este diferit Pe fondul unui indicator rutier, descifrat cu ajutorul unui cod special cunoscut doar unui cerc îngust, cuvântul și numărul se vor remarca prin inteligibilitatea lor generală și se vor echivala funcțional cu un cap de cal și orice alt element iconic Acest exemplu despre modul în care un semn convențional poate fi echivalat funcțional cu unul pictural este foarte interesant pentru literatură Din materialul unui limbaj natural - un sistem de semne, convențional, dar de înțeles întregului colectiv, astfel încât această convenție să nu se mai simtă pe fundalul altor „limbi”, mai speciale, ia naștere un semn secundar de tip pictural ( poate ar trebui corelat cu „imaginea” teoriei tradiționale a literaturii) Acest semn figurativ secundar are proprietățile semnelor iconice: o asemănare directă cu obiectul, vizibilitatea, dă impresia unei mai puține condiționalități de cod și, prin urmare, după cum se pare, garantează un mai mare adevăr și o mai mare claritate decât semnele convenționale Acest semn are două aspecte inseparabile: asemănarea cu obiectul pe care îl denotă și neasemănarea cu obiectul pe care îl denotă Ambele concepte nu există unul fără celălalt Text și sistem Text și sistem Sistemic și non-sistemic într-un text literar Atât în abordarea cititorului, cât și în cea de cercetare a unei opere de artă, două puncte de vedere au concurat de mult: unii cititori consideră că principalul lucru este să înțeleagă opera, alții - să experimenteze plăcerea estetică; unii cercetători consideră că scopul muncii lor este construcția unui concept (cu cât mai general, adică abstract, cu atât mai valoros), în timp ce alții subliniază că orice concept distruge însăși esența unei opere de artă și, prin logica, o sărăceşte şi o denaturează Inconciliabilitatea pozițiilor inițiale a condus în repetate rânduri cercetătorii la acuzații reciproce: în logicizarea abstractă, pe de o parte, și negarea agnostică a înseșii bazei cunoașterii științifice - dreptul la o teorie abstractă, pe de altă parte Paradoxul situației constă în faptul că fiecare parte poate aduce considerații foarte importante în favoarea poziției sale Într-adevăr, aproape nimeni nu va susține că percepția unei opere de artă este un act de cunoaștere și că percepția unei opere de artă oferă plăcere senzuală Cu toate acestea, complexitatea problemei este că aceste afirmații nu sunt doar opuse, ci, de fapt, incompatibile Orice cunoaștere poate fi considerată ca descifrarea unui mesaj Din acest punct de vedere, procesul de cunoaștere va fi împărțit în următoarele puncte: primirea unui mesaj; alegerea (sau dezvoltarea) codului; potrivirea textului și a codului În același timp, în mesaj sunt evidențiate elemente de sistem, care sunt purtătorii de valori Cele extrasistem sunt percepute ca nu transportatoare de informații și sunt aruncate Astfel, procesul de cunoaștere implică inevitabil ridicarea textului la nivelul unui limbaj abstract După ce mesajul este decriptat, textul este înțeles, nu mai are nimic de-a face cu el Totuși, continuăm să vedem, să auzim, să simțim și să primim bucurie sau suferință din cauza asta, indiferent dacă înțelegem ce înseamnă sau nu, atâta timp cât stimulii externi acționează asupra simțurilor noastre În același timp, acest element al textului este sistemic sau extra-sistemic din punctul de vedere al unui anumit cod, el, datorită materialității sale fizice, poate acționa asupra simțurilor noastre și ne poate oferi un sentiment de bucurie sau suferință Astfel, se pare că diferența dintre plăcerea înțelegerii intelectuale și plăcerea folosirii fizice este nu numai foarte mare, dar, în mod fundamental, nu permite aducerea împreună a acestor două laturi care există cu adevărat în artă, ceea ce, evident, condamnă criticul de artă la un abordare duală a obiectului de studiu STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Cu toate acestea, să privim problema dintr-un unghi ușor diferit Trebuie admis că orice proces de asimilare senzorială poate fi reprezentat și ca obținere de informații Probabil, cu un anumit grad de îngroșare, plăcerea senzuală ar putea fi definită ca obținerea de informații din material non-sistemic (spre deosebire de intelectuală - obținerea de informații din sistemicitate) Dar „obținerea de informații din material non-sistemic” este o contradicție în termeni, întrucât informația (prin definiție) poate fi conținută doar într-un anumit sistem, într-un anumit tip de relație structurală Ideea aici este că orice proces de asimilare senzorială este o aplicare lungă și repetată la text a diferitelor coduri, adesea fără legătură între ele, pentru a introduce un cerc limitator de elemente non-sistemice în sistem O persoană primește informații nu numai de la semne și sisteme de semne Orice contact cu mediul extern, orice asimilare biologică este primirea de informații și poate fi descrisă în termeni de teoria informației Un sistem de receptori senzoriali sau un mecanism biochimic poate fi reprezentat ca o organizare de coduri care decodifică anumite informații Acest lucru nu contrazice afirmația că limbile comunică între indivizi Teoria informației este mai largă decât semiotica - studiază nu doar un caz atât de special precum utilizarea semnelor sociale într-o anumită echipă, ci toate cazurile de transmitere și stocare a informațiilor, înțelegându-le pe aceasta din urmă ca dimensiune a organizației - invers de entropie Imaginați-vă, de exemplu, o bucată de mâncare pe care o mâncăm ca text Întregul proces de utilizare a acestuia poate fi împărțit în etape de interacțiuni cu receptorii nervoși, acizi, enzime În același timp, în fiecare etapă, ceva din ceea ce nu a fost asimilat la precedenta, adică nu a purtat informații, a fost extra-sistemic, neutru, este inclus în procesul activ de schimb cu corpul uman, devine sistemic și oferă informațiile conținute în sine Astfel, plăcerea intelectuală este dată ca urmare a aplicării unuia sau a unui număr mic de coduri conectate logic la mesaj (această plăcere constă în reducerea multor materiale pestrițe la un singur sistem) Având în vedere viteza creierului uman, trebuie remarcat faptul că timpul de bucurie intelectuală - înțelegere - dacă nu includeți în el timpul anterior al „neînțelegerii”, este neglijabil Este perceput de om ca fiind „instantaneu” Plăcerea simțului implică aplicarea unor coduri multiple și diferite Este lung și poate continua atâta timp cât există o anumită realitate care este supusă sentimentelor, atâta timp cât există material extra-sistemic care trebuie introdus în diverse sisteme Luând o interpretare largă a informației ca orice structură - opusul entropiei - plăcerea poate fi definită ca o creștere emoțională, tensiune și rezoluție asociate cu obținerea de informații necesare, dar greu de atins Text și sistem Dar din cele spuse rezultă nu numai diferența dintre plăcerea intelectuală și cea senzuală, ci și unitatea lor fundamentală din punct de vedere al antinomiei: informație – entropie Cu plăcere intelectuală, utilizarea laturii materiale a semnului este instantanee: expresia, ca o coajă de nucă, este despicată pentru a fi aruncată Plăcerea fizică tinde să fie continuă, deoarece se ocupă de informații non-semnale, în care însăși expresia (influența asupra simțurilor) are sens Arta, pe de o parte, transformă materialul non-semnal în semne capabile să ofere bucurie intelectuală, iar pe de altă parte, construiește o realitate fizică imaginară de al doilea nivel din semne, transformând un text semn într-o țesătură cvasimaterială capabilă să oferind plăcere fizică Astfel, acele puncte de vedere aparent ireconciliabile despre care am vorbit la începutul acestui paragraf se rezumă, de fapt, la raportul dintre încărcătura informațională a materialului sistemic și nesistemic dintr-un text literar Și aici se simt ușor două abordări: „într-o operă de artă - totul este sistemic” (totul nu este întâmplător, are un scop) și „totul este o încălcare a sistemului” Pentru a înțelege această antinomie, este necesar să facem câteva observații preliminare de natură mai generală Versatilitatea unui text literar Din raționamentul de mai sus, rezultă că un text literar poate fi considerat ca un text codificat în mod repetat Tocmai această proprietate a acesteia se înțelege atunci când se vorbește despre ambiguitatea cuvântului artistic, despre imposibilitatea repovestirii poeziei în proză și despre o operă de artă în limbaj non-artistic Pentru a înțelege că această afirmație absolut corectă nu duce la concluzia adesea trasă că știința literaturii, construind modele generale ale textului, este neputincioasă să-și capteze originalitatea individuală, care este esența operei de artă, unele suplimentare raționamentul este necesar Individul, concretul în viață și individul care îl modelează, concretul în artă, au o altă natură Singurul lucru din natură pentru mine este că, din punctul meu de vedere, este extra-sistemic, nu este inerent acestei structuri ca atare Ficțiunea imită realitatea, creează un model de extra-sistemicitate din propriul său, sistemic, prin însăși esența sa, material Pentru a arăta ca „aleatoriu”, un element dintr-un text literar trebuie să aparțină a cel puțin două sisteme, să fie situat la intersecția lor Ceea ce este sistemic din punctul de vedere al unei structuri va arăta ca „aleatoriu” atunci când este privit din punctul de vedere al alteia STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Astfel, faptele „accidentale”, „singure”, „concrete” în viață nu intră pentru mine în niciun sistem, cele abstract-logice aparțin în întregime unuia, iar secundar-concrete în artă nu mai puțin de două Această capacitate a unui element de text de a intra în mai multe structuri contextuale și de a dobândi în mod corespunzător semnificații diferite este una dintre cele mai profunde proprietăți ale unui text literar În legătură cu această trăsătură a operelor de artă, se dezvăluie specificul lor printre alți analogi ai realității (modele) pe care o persoană le folosește în procesul de cunoaștere Să presupunem că o persoană care desfășoară o activitate s-a confruntat cu nevoia de a apela la modelul său pentru a dobândi un fel de cunoștințe De exemplu, un turist care își face un traseu încetează să se mai miște prin zonă, făcând mișcare pe hartă și apoi continuă practic să călătorească Fără a defini esența fiecăruia dintre aceste comportamente, notăm doar distincția clară a acestora Într-un caz, comportamentul practic se realizează, în celălalt, condiționat Primul urmărește obținerea de rezultate practice, al doilea este obținerea anumitor cunoștințe necesare atingerii acestora În primul, o persoană se află într-o situație reală, în al doilea, într-o situație condiționată O trăsătură distinctivă a comportamentului implementat la utilizarea modelelor științifice și cognitive este delimitarea acestuia de cel obișnuit, practic Nimeni care folosește o hartă geografică nu își imaginează că în acest moment face astfel o călătorie reală Între aceste două planuri există o relație de corelare semantică, fără de care studiul semnelor și modelelor nu ar putea servi ca mijloc de cunoaștere Totuși, în același timp, există dorința de a distinge clar între ambele tipuri de comportament și, corelând rezultatele acestora, de a nu efectua operația de interpretare semantică pentru fiecare detaliu individual Gleb Uspensky în ciclul Numere vii poate dezvălui semantica anumitor date statistice (cf eseurile sale „A Quarter of a Horse” sau „Zero Integer”, care arată ce fel de realitate se ascunde în spatele unui indicator statistic precum , ) Cu toate acestea, acest tratament al statisticilor economice nu poate fi considerat obișnuit De regulă, are loc ceva complet diferit: utilizatorul unei astfel de cărți de referință nu se străduiește deloc să vadă fenomenul vieții din spatele fiecărei cifre: el studiază modelul statistic al anumitor procese economice și interpretează semantic doar rezultatele studiului său Este puțin probabil ca cineva să se cutremure de groază, privind planul de luptă cartografiat, deși știe, fără îndoială, că harta pe care o privește corespunde în realitate unui câmp presărat cu cadavre Când Tvardovsky spune despre Terkin că era este parțial împrăștiat și parțial exterminat, - iar Terkin însuși declară că „are parțial” păduchi, atunci comicul de aici apare tocmai ca urmare a faptului că respectul de sine relativ este încălcat Text și sistem activitatea unei imagini condiționale, simbolice a lumii (în acest caz, un rezumat al armatei) ca urmare a unor comparații neprevăzute cu lumea realităților Deci, în sfera comportamentului, activitatea practică și „lucrarea cu modelul” sunt puternic separate, deși sunt interdependente Există însă o activitate de modelare care nu are o asemenea distincție: este un joc Opoziția dintre joc și cunoaștere este nefondată Jocul ocupă un loc foarte important în viața nu numai a oamenilor, ci și a animalelor Nu există nicio îndoială că jocul este una dintre nevoile serioase și organice ale psihicului uman Diferite forme de joc însoțesc omul și umanitatea în toate etapele dezvoltării sale Înlăturarea neglijentă a acestui fapt este puțin probabil să beneficieze știința Și ceea ce este deosebit de important, jocul nu se opune niciodată cunoașterii - dimpotrivă, este unul dintre cele mai importante mijloace de a stăpâni diverse situații de viață, de a preda tipuri de comportament Animalele superioare își învață puii la tot felul de comportamente care nu sunt programate automat în programul genetic, doar cu ajutorul jocului Jocul are o mare importanță în predarea tipului de comportament, deoarece vă permite să simulați situații în care includerea unui individ nepregătit l-ar amenința cu moartea, sau situații a căror creare nu depinde de voința profesorului În acest caz, situația necondiționată (reala) este înlocuită cu una condiționată (de joc) Aceasta reprezintă mari beneficii În primul rând, cursantul are posibilitatea de a opri situația la timp (corectarea mișcării, „tranziția”) În al doilea rând, învață să modeleze această situație în mintea lui, deoarece reprezintă un sistem amorf al realității sub forma unui joc, ale cărui reguli pot și trebuie formulate O altă proprietate importantă este legată de aceasta: jocul oferă unei persoane posibilitatea unei victorii condiționate asupra unui adversar invincibil (de exemplu, moartea) sau foarte puternic (jocul de vânătoare în societatea primitivă) Aceasta determină atât semnificația sa magică, cât și o proprietate psihologică și educațională extrem de importantă: ajută la depășirea ororii unor astfel de situații și aduce în evidență structura emoțiilor necesară activității practice „Atacul prin atac” al lui Suvorov - un exercițiu care a transformat situația de luptă într-un joc (condițional) și a constat în faptul că două formațiuni (uneori de cal și de picior) se apropiau rapid, trecând prin intervale reciproce - avea ca scop depășirea ororii unui similar situație în realitate și a construit modelul emoțional al victoriei Sportul are o semnificație similară în creșterea unei persoane, care acționează și ca un joc în legătură cu activitatea de muncă Jocul este un tip special de model de realitate Reproduce anumite aspecte ale acestuia, traducându-le în limbajul propriilor reguli Legat de aceasta este valoarea educațională și de antrenament a jocului, care a fost mult timp recunoscută de psihologie și pedagogie Teama unui număr de esteticieni de a se ocupa (pentru a evita acuzațiile de kantianism) cu problemele jocului și convingerea lor profundă că Vezi: Gross K Die Spiele der Thiere Jena, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC orice comparație între joc și artă duce la predicarea „artei pure”, la negarea legăturii dintre creativitate și viața socială, reflectă o profundă ignoranță a științelor conexe (psihologie, pedagogie) Jocul presupune implementarea unui comportament special – „joc” – diferit atât de practic, cât și determinat prin referire la modele științifice Jocul presupune implementarea simultană (mai degrabă decât o schimbare succesivă în timp!) a comportamentului practic și condiționat Jucătorul trebuie să-și amintească simultan că participă la o situație condiționată (nu reală) (copilul își amintește că există un tigru de jucărie în fața lui și nu se teme) și să nu-și amintească acest lucru (copilul consideră că tigrul de jucărie este viu în jocul) Un copil se teme doar de un tigru viu; copil tigru umplut - doar nu se teme; un halat în dungi aruncat peste un scaun și înfățișând un tigru în joc - îi este frică, adică este frică și nu se teme în același timp Arta jocului constă tocmai în stăpânirea abilității comportamentului bidimensional Orice cădere din el – într-un tip de comportament unidimensional „serios” sau unidimensional „condițional” – îi distruge specificul Așa este, de exemplu, amestecarea obișnuită a comportamentului de joc cu comportamentul real într-un grup de copii: copiii nu pot distinge emoțiile bidimensionale ale jocului de cele unidimensionale cotidiene, iar jocul se transformă adesea într-o luptă Ca exemplu, se poate cita un episod înregistrat de Pușkin din cuvintele lui Krylov: copiii, care au început „jocul Pugaciovismului” la scurt timp după reprimarea revoltei lui Pugaciov, „s-au împărțit în două părți, polițistul și rebelul, iar luptele au fost semnificative ” Jocul s-a transformat într-o adevărată ceartă „Un anume Anchapov (în viață până astăzi) aproape că a devenit o victimă a acestui lucru Mertvago, după ce l-a prins, într-o expediție, l-a spânzurat cu o eșavă pe un copac „A fost desprins de un soldat în trecere ” Acest exemplu include toate poveștile foarte obișnuite despre cum o mască pusă de o persoană devine esența sa Acest complot (de exemplu, „Lorenzaccio” de A de Musset), foarte popular în arta secolului al XIX-lea, a stat relativ recent la baza filmului italian al lui Rossellini „General Della Rovere”: un bastard, un escroc mărunt, dar o persoană blândă și profund artistică, cade în mâinile Gestapo-ului Sub amenințarea represaliilor, i se oferă să joace în închisoare rolul unui aristocrat și erou al Rezistenței, generalul Della Rovere, pentru a-i înșela pe clandestinii arestați și a-i forța să se demască De-a lungul filmului, eroul, care începe cu un joc de imitație frivol, chiar dacă genial, devine cine îl portretizează În fața publicului și a Gestapo-ului uluit, el devine aristocrat și patriot, masca generalului Della Rovere devine adevăratul lui chip și merge voluntar la execuție, susținând spiritul celor care îl consideră erou și lider al Rezistenței În acest caz, întrebarea cum se transformă jocul în realitate, masca în realitate, este completată de alta: spectatorul rămâne convins că eroul este la sfârșitul filmului, devenind generalul Della Rovere Pușkin A S Poli col op T Cartea S Text și sistem s-a regăsit pe sine, adevărata esență a naturii sale, care nu s-ar fi dezvăluit niciodată în acea viață de mic mită și escroc, pe care i-a impus-o realitatea Fără să atingem complexitatea ideilor artistice ale filmului, vom observa doar legătura acestuia cu o problemă psihologică reală Este jocul cu comportamentul său bidimensional, cu posibilitatea de transfer condiționat în situații care sunt de fapt inaccesibile unei anumite persoane, care îi permite să-și găsească propria esență profundă Mergând puțin înainte, observăm că, într-o măsură și mai mare, această sarcină esențială pentru o persoană este îndeplinită de artă Prin crearea unei oportunitati condiționate pentru ca o persoană să-și vorbească în diferite limbi, codificându-și propriul „eu” în moduri diferite, arta ajută o persoană să rezolve una dintre cele mai esențiale probleme psihologice - definirea propriei sale esențe Cazul opus de încălcare a dualității comportamentului de joc este refuzul de a lua jocul în serios, sublinierea pe o singură linie a caracterului său condiționat, „fals” Aceasta este atitudinea pur utilitară a șefului Gestapo-ului față de jocul generalului imaginar, așa este atitudinea față de jocurile „extraterestre”, de exemplu, adulții față de jocurile copiilor Pentru o persoană care nu acceptă regulile jocului i se pare absurd, neavând nicio legătură cu realitatea „serioasă” Un exemplu este un episod din povestea lui L N Tolstoi „Copilăria”: „Condescendența lui Volodya ne-a făcut foarte puțină plăcere; dimpotrivă, aspectul lui leneș și plictisitor a stricat tot farmecul jocului Când ne-am așezat la pământ și, imaginându-ne că mergem la pescuit, am început să vâslim cu toată puterea, Volodia stătea cu brațele încrucișate și într-o poziție care nu avea nimic asemănător cu cea a unui pescar I-am observat asta; dar el a răspuns că fluturând brațele mai mult sau mai puțin, nu vom câștiga sau pierde nimic și totuși nu vom merge departe Involuntar am fost de acord cu el Când, închipuindu-mă că merg la vânătoare cu un băț pe umăr, m-am dus în pădure, Volodia s-a întins pe spate, și-a aruncat mâinile sub cap și mi-a spus că și el a plecat Asemenea acțiuni și cuvinte, care ne-au răcit la joc, au fost extrem de neplăcute, mai ales că era imposibil să nu fim de acord în inimile noastre că Volodia acționa prudent Eu însumi știu că nu numai că poți ucide o pasăre cu un băț, dar nu poți trage deloc Este un joc Dacă vorbești așa, atunci nici măcar nu poți să mergi pe scaune Dacă judeci cu adevărat, atunci nu va fi nici un joc Și nu va fi niciun joc, ce rămâne atunci? Astfel, dacă atunci când folosește un model cognitiv de tip obișnuit, o persoană care îl abordează în fiecare unitate de timp practică orice comportament, atunci modelul de joc în fiecare unitate de timp separată include o persoană simultan în două tipuri de comportament - practic și condiţional Tolstoi L H Bq $ cit : V t M , T S - STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Faptul că același stimul evocă mai mult de un răspuns condiționat în același timp, același element evocă două structuri diferite de comportament, fiind inclus în fiecare dintre care capătă o semnificație diferită și, în consecință, devine inegal cu el însuși, are o profundă sensul și în mare măsură relevă semnificația socială a modelelor de joc În modelul de joc, fiecare dintre elementele sale și toate acestea ca întreg, fiind el însuși, nu este doar el însuși Jocul modelează aleatorietatea, determinismul incomplet, probabilitatea proceselor și fenomenelor Prin urmare, modelul logico-cognitiv este mai convenabil pentru reproducerea limbajului unui fenomen cognoscibil, esența lui abstractă, în timp ce modelul de joc este mai convenabil pentru reproducerea vorbirii sale, încarnări în material care este aleatoriu în raport cu limbajul Astfel, textul verbal al piesei acţionează în raport cu reprezentaţia ca limbaj al sistemului Întruchiparea sa este legată de faptul că neambiguul devine polisemantic datorită introducerii de momente „aleatorie” în raport cu textul verbal Sensurile textului verbal nu sunt anulate, ci încetează să mai fie unice Piesa este textul verbal jucat al piesei Jocul este o reproducere specială a combinației de procese regulate și aleatorii Datorita repetarii (regularitatii) accentuate a situatiilor (regulilor jocului), abaterea devine deosebit de semnificativa În același timp, regulile originale nu fac posibilă prezicerea tuturor „mișcărilor” care apar ca aleatorii în raport cu repetările originale Astfel, fiecare element (mutare) primește o valoare dublă, fiind pe un nivel enunțul regulii, iar pe celălalt - o abatere de la aceasta Semnificația dublă (sau multiplă) a elementelor ne face să percepem modelele de joc ca fiind bogate din punct de vedere semantic, mai ales semnificative, în comparație cu modelele lor logico-științifice corespunzătoare: Cât curaj este nevoie, Să te joci de secole, Cum joacă râpele, Cum joacă râul, Cum joacă diamantele Cum joacă vinul Cum să joci fără refuz Uneori este destinat Cum să joci în adolescență Pe un popor simplu Într-o rochie albă în dungi Și cu garoul înclinat (B L Pasternak) Modelul de joc este perceput în raport cu homomorful logic cu acesta nu în antiteza „adevărat – fals”, ci ca o reflectare „mai bogat – mai săracă” (ambele adevărate) a vieții (Comparați: un model etic determinist al comportamentului uman este experimentat ca fiind prea corect și se opune unui model jucăuș (artistic) care permite mai multe Text și sistem decizii semnificative Ambele, însă, se opun – ca adevărate – modelelor de comportament imoral ) De exemplu, în The Living Corpse, Tolstoi pune în contrast imaginea etică a lui Liza și Karenin, pe de o parte, și Fedia Protasov, pe de altă parte, cu instituțiile statului Aceasta este antiteza dintre moralitate și imoralitate Dar moralitatea Lisei este prea corectă, lipsită de ambiguitate: „Principalul lucru care m-a chinuit a fost că simțeam că iubesc doi Și asta înseamnă că sunt o femeie imorală ”(atenție la corectitudinea logică și gramaticală a acestui monolog emoționat) O soluție diferită este întruchipată în imaginea lui Fedya Protasov: „Soția mea a fost o femeie ideală Ea este încă în viață Dar ce pot spune? Nu a fost stafide - știi, există o stafide în kvas? - nu a fost niciun joc în viața noastră Și a trebuit să uit Și fără joc nu vei uita Din contextul piesei rezultă că „a uita” înseamnă aici a primi o rezolvare condiționată, ludică, a conflictelor care sunt insolubile în comportamentul practic în general sau în cadrul unui anumit sistem social Arta are o serie de caracteristici care o fac legată de modelele de jocuri Percepția (și creația) unei opere de artă necesită un comportament - artistic - special, care are o serie de trăsături în comun cu jocul O proprietate importantă a comportamentului artistic este aceea că persoana care îl practică simultan, parcă, realizează două comportamente: experimentează toate emoțiile pe care le-ar provoca o situație practică similară și, în același timp, este clar conștient că acțiunile asociate cu aceasta situația (de exemplu, ajutarea eroului) nu ar trebui făcută Comportamentul artistic presupune o sinteză a practicului și a convenționalului Luați în considerare versetul lui Pușkin: „Voi vărsa lacrimi din cauza ficțiunii” Aceasta este o caracterizare strălucitoare a naturii duale a comportamentului artistic S-ar părea că conștiința că în fața noastră este ficțiune ar trebui să excludă lacrimile Sau invers: un sentiment care provoacă lacrimi ar trebui să ne facă să uităm că ne aflăm în fața ficțiunii De fapt, ambele tipuri de comportament - opuse - există simultan și unul îl adâncește pe celălalt Această proprietate capătă o semnificație specială în artă: fiecare element al modelului artistic și întregul său sunt incluse simultan în mai mult de un sistem de comportament, primind în același timp propriul său sens special în fiecare dintre ele Valorile lui A și A (ale fiecăruia dintre elementele, nivelurile și întreaga structură în ansamblu) nu se anulează reciproc, ci se corelează reciproc Principiul jocului devine baza organizării semantice Să luăm în considerare trei tipuri de texte: un exemplu într-o prezentare științifică, o pildă într-un text religios și o fabulă Un exemplu dintr-un text științific nu este ambiguu și aceasta este valoarea lui Acționează ca o interpretare a unei legi generale și în acest sens este un model al unei idei abstracte Textul bisericesc-cult este foarte adesea construit pe principiul semanticii pe mai multe niveluri În acest caz, aceleași semne servesc pe structuri diferite Tolstoi L N Ccfàp cit : În vol T S , - STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC niveluri semantice pentru a exprima conținut diferit Mai mult decât atât, semnificațiile care sunt disponibile unui anumit cititor în conformitate cu nivelul său de sfințenie, devotament, „librism” etc , sunt inaccesibile altuia care nu a ajuns încă la acest grad Când un nou nivel semantic este „deschis” pentru cititor, cel vechi este aruncat, deoarece nu mai conține adevăr pentru el Conform acestui principiu se construiesc simbolurile masonice și – prin intermediul acestuia – jurnalismul societăților decembriste timpurii Unul și același text ar putea conține un sens secret (conspirativ) pentru inițiați și neascuns - pentru profan În același timp, adevărul este dezvăluit tuturor - în măsura capacității sale de a-l conține Textul pentru profan conține adevărul, care pentru inițiat încetează să mai fie adevăr În raport cu acest cititor, are un singur sens Textul literar este structurat diferit: fiecare detaliu și întregul text în ansamblu sunt incluse în sisteme diferite de relații, rezultând mai multe semnificații în același timp Expusă în metaforă, această proprietate este mai generală Ca exemplu, să analizăm monumentul elocvenței spirituale antice rusești „Cuvântul Legii și Harului” ca operă a jurnalismului bisericesc și ca text literar Lucrarea mitropolitului Ilarion se distinge printr-un accent clar pe niveluri La primul nivel, libertatea și sclavia sunt contrastate ca pozitive și negative: libertate SarahIsaac sclavie AgarIsmael Apoi se introduce un nou nivel de opoziție: „creștinism – păgânism”, și implică atât semne noi, cât și o nouă lectură a celor vechi: crestinism hristoscrucifixioncrestin tărâmuri păgânismul Isaacpirus cu Avraam Evreul (vițel mănâncă) Al treilea nivel este opoziția: "nou - vechi": noi creștini noi vechi creștini bătrâniBizanț Și toate acestea împreună se încadrează în antiteza „Har – Lege” Astfel, ascultătorul, care în pilde nu vedea decât intrigi romanistice, putea să surprindă aici mesajul despre rivalitatea dintre Sara și Agar În acest caz, fiecare cuvânt ar fi un semn al conținutului general al limbajului Cu toate acestea, opoziția dintre Lege și Har trasă prin întregul text a pus una pe căutarea unui text ascuns - „non-limbă”, despre care în „Izbornikul lui Svyatoslav” din se spune: „Este altceva de făcut spune și un alt motiv pentru a indica ” În acest caz, când textul a fost perceput la prima etapă semantică, legea a primit sinonime: Agar, Ismael (în antiteză cu Isaac), Isaac (în antiteză cu Hristos), Sara (în antiteză cu Fecioara Maria), Iudeea ( în antiteză cu creștinismul), Vechiul Testament (în antiteză cu Noul), Bizanț Text și sistem (în antiteză cu Rus') Toate aceste semne - și altele - conțineau sclavia, un concept, pentru Rus' în secolul al XI-lea plină de sens social și corelată cu semiotica respingerii, umilinței, a stării celei mai de jos Harul avea sinonime: Sara (în antiteză cu Agar), Isaac (în antiteză cu Ismael), Fecioara Maria, Hristos, Creștinism, Noul Testament, Rus' Toate aceste semne aveau un conținut comun: libertatea, utilitatea socială, dreptul la activitate socială și semnificația spirituală („Imaginea legii și a harului este Agar și Sara, Agar lucrătoare și Sara liberă și se naște harul și adevărul și nu lege; fiu, nu sclav") La al doilea nivel, opoziția social-simbolică a soțului și iobagului a luat o nouă întorsătură - a fost echivalată cu opoziția „creștinism – păgânism” Creștinismul a fost perceput ca o eliberare spirituală, dând fiecărei persoane care credea pe drept acea semnificație morală pe care doar o persoană liberă o avea în ierarhia socială În cele din urmă, ascultătorul, care a fost inițiat în relațiile complexe dintre curtea domnească din Iaroslav și Bizanț, a prins antiteza oamenilor „noi” și „bătrâni” („lucrează înaintea ta, apoi liber ” Cursivele mele - Yu L ) și a interpretat Grația și întreaga sa serie de sinonime ca un simbol al Rus'ului, iar Legea - a Bizanțului Cu toate acestea, „Cuvântul Legii și Grația” este o operă de artă, iar în acest caz acest lucru se reflectă în faptul că toate aceste semnificații nu se anulează reciproc, reproducând imersiunea consistentă a neinițiatului într-un sens secret, ci sunt prezente simultan , creând un efect de joc Autorul, parcă, vă lasă să vă bucurați de abundența semnificațiilor și a posibilelor interpretări ale textului Mecanismul efectului de joc nu este coexistența imobilă, simultană, a diferitelor sensuri, ci conștientizarea constantă a posibilității altor sensuri decât cel acceptat în prezent „Efectul de joc” este că valori diferite ale aceluiași element nu coexistă nemișcate, ci „pâlpâie” Fiecare înțelegere formează o felie sincronă separată, dar în același timp păstrează memoria semnificațiilor anterioare și conștiința posibilității celor viitoare În consecință, o definiție strict neechivocă a semnificației unui model artistic este posibilă numai în ordinea recodării acestuia în limbajul sistemelor de modelare non-artistică Un model artistic este întotdeauna mai larg și mai vital decât interpretarea lui, iar interpretarea este întotdeauna posibilă doar ca o aproximare De aceasta se leagă și un fenomen binecunoscut, conform căruia, atunci când un sistem artistic este recodat într-un limbaj non-artistic, rămâne întotdeauna un reziduu „netradus” - acea superinformație care este posibilă doar într-un text literar Recodificarea informațiilor specific artistice în limbajul sistemelor de modelare non-artistică, deși în principiu nu poate fi realizată fără anumite pierderi și a provocat în mod repetat proteste (uneori foarte justificate), s-a practicat în istoria culturii un număr infinit de vremuri și, aparent, vor fi practicate în viitor, întrucât dorința de a corela modelele estetice cu etice-filosofice, politice, religioase decurge organic din însuși rolul social al artei Prin urmare, ar fi recomandabil să subliniem o posibilă cale, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC în urma cărora putem face astfel de comparaţii cu cea mai mică pierdere Interpretarea semantică este întotdeauna stabilirea unei corespondențe între două serii structurale Dacă ambele serii au aceeași dimensiune, această relație va fi unu-la-unu Dacă au un număr diferit de dimensiuni, atunci relația unu-la-unu nu va avea loc, iar un punct dintr-un rând va corespunde nu unui punct, ci unui grup de puncte, o anumită secțiune în alta După cum am văzut, modelele artistice și cele non-artistice au dimensiuni diferite Recodificarea textelor literare cu două sau mai multe planuri în orice limbă non-ficțiune cu un singur plan nu va oferi o relație de corespondență unu-la-unu Prin urmare, aparent, ar trebui să vorbim nu despre o interpretare exclusivă (morală sau filozofică) a lui Hamlet, ci despre un set de interpretări permise Probabil că toate interpretările lui „Eugene Onegin” care au avut loc istoric, dacă le adăugăm pe cele care apar înainte ca această lucrare să înceteze să atragă interesul cititorului, vor constitui sfera romanului lui Pușkin atunci când este tradus în limbaj non-ficțiune O astfel de judecată ne obligă să aruncăm o privire mult mai atentă asupra istoriei receptării textelor în mintea cititorului Din ce în ce mai multe coduri noi ale minții cititorului dezvăluie noi straturi semantice în text Cu cât mai multe astfel de interpretări, cu atât sensul artistic specific al textului este mai profund și cu atât durata de viață a acestuia este mai lungă Un text care permite un număr limitat de interpretări abordează non-artistul și își pierde longevitatea artistică specifică (ceea ce, desigur, nu-l împiedică să aibă o longevitate etică, filosofică sau politică, determinată, însă, de cu totul alte motive) După ce am remarcat caracteristicile care fac corelate modelele estetice și de joc, trebuie să subliniem și diferența profundă, fundamentală, dintre ele Arta nu este un joc Faptul conexiunii genetice dintre artă și joc, așa cum este înregistrat de fapt de etnografie, precum și faptul că cele două (poli) semnificații dezvoltate în joc au devenit una dintre principalele trăsături structurale ale artei, nu înseamnă că arta și jocul sunt identice Jocul este stăpânirea unei abilități, antrenamentul într-o situație condiționată, arta este stăpânirea lumii (modelarea lumii) într-o situație condiționată Jocul este „ca activitate”, iar arta este „ca și viață” Rezultă că respectarea regulilor în joc este scopul Scopul artei este adevărul exprimat în limbajul regulilor convenționale Prin urmare, jocul nu poate fi un mijloc de stocare a informațiilor și un mijloc de dezvoltare a cunoștințelor noi (este doar o cale spre stăpânirea abilităților deja dobândite) Totuși, aceasta este tocmai esența artei Jocul este foarte departe, de fapt, de artă Și dacă comparația sa cu jocul vă permite să dezvăluiți unele aspecte ale modelelor artistice, atunci opoziția dă rezultate nu mai puțin importante Text și sistem Modelele științifice sunt un mijloc de cunoaștere, organizând intelectul uman într-un anumit fel Modelele de joc, comportamentul de organizare, sunt o școală de activitate (în acest sens, este clar cât de neîntemeiată ideea că teza prezenței unui element de joc în artă este opusă ideii de activitate socială - de fapt, are loc exact opusul: jocul este una dintre modalitățile de transformare a unei idei abstracte în comportament, activitate) Modelele de artă sunt o combinație unică a unui model științific și de joc, care organizează inteligența și comportamentul în același timp În comparație cu arta, jocul apare ca lipsit de sens, știința ca inactivă Din cele spuse nu rezultă că într-o operă de artă există doar artă O operă de artă poate îndeplini și numeroase funcții non-artistice, care uneori pot fi atât de semnificative încât ascund percepția strict estetică a textului pentru contemporani În anumite momente istorice, un text, pentru a fi perceput estetic, trebuie să aibă în mod necesar nu doar o funcție estetică (ci, de exemplu, politică, religioasă) Acest aspect este evident, dar nu este subiectul luat în considerare în această carte: nu avem în vedere natura funcționării textelor într-o echipă, ci sistemul structurii interne a acestora Întrebare: „Cum sunt aranjate textele literare?” - nu poate pretinde că înlocuiește mai extins „Ce este arta?” sau „Care este rolul social al artei?” Dar asta nu înseamnă că nu are dreptul la atenția cercetătorului Întrebările despre elementele de modelare științifică în textele literare, despre funcția non-artistică a artei, cazuri interesante de funcționare artistică a textelor non-ficționale, modelele de interpretare a operelor literare la niveluri mai abstracte - jurnalistice, filozofice - constituie un sarcină științifică complet independentă și merită o analiză separată Principiul de comutare structurală în construirea unui text literar Observațiile făcute în paragrafele precedente sunt de natură mai generală: principiul multidimensionalității, care apare ca urmare a apariției acelorași elemente în multe contexte structurale, a devenit istoric una dintre proprietățile centrale ale semanticii poetice Aparent, aici se află una dintre cele mai profunde diferențe dintre structura artei și toate celelalte sisteme de modelare Am spus deja că în toate sistemele de modelare materialul extra-sistemic este „înlăturat” În artă, ea, împreună cu sistemul, este purtătoarea semnificațiilor Cu toate acestea, să ne uităm la problema din cealaltă parte: STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În sistemele comunicative non-ficțiune, „gramatica” de orice nivel structural presupune că pentru întreg textul pot fi formulate niște reguli luate în aspectul acronic, a căror încălcare este posibilă doar în ordinea erorii O eroare, pe de altă parte, este zgomotul în canalul de comunicare, iar textul, nu numai prin redundanța structurii sale, ci și prin construcția sa sistematică, rezistă la distorsiuni aleatorii Subordonarea unuia și aceluiași text la două gramatici în același timp este un caz aproape imposibil în sistemele non-ficțiune În acest sens, de îndată ce informația care transmite și primește stăpânește gramatica sistemului comunicativ, aceasta încetează să mai fie informativă pentru ei, devenind nu conținutul informației, ci un mijloc de transmitere a acesteia Relația unui text literar cu „greșelile” împotriva regulilor este fundamental diferită Chiar dacă ignorăm problema complexă, dar analizată în mod repetat și în mare măsură studiată - lupta împotriva normelor consacrate în mișcarea istorică a artei - și vorbim doar despre orice text considerat din punctul de vedere al construcției sale sincrone, nu se poate să nu observăm că , așa cum ar fi, Oricât de precis am formulat cutare sau cutare regulă structurală, va trebui imediat să semnalăm abateri de la ea Numărul de abateri pentru orice caracteristică a oricărui nivel este atât de mare încât acest lucru ar trebui să atragă deja atenția cercetătorului Cu toate acestea, ideea, desigur, nu este deloc cantitativă Se poate obiecta subliniind că abaterea de la reguli nu este doar o lege a structurilor artistice La nivelul realizării materiale, orice structură este doar o variantă a unui construct ideal creat ca o distragere a atenției de la abaterile aleatorii ale fiecărui semn sau text specific În acest sens, poate părea că nu există nicio diferență fundamentală între fonem, care ia naștere ca un construct ideal bazat pe un număr mare de variante individuale, și metrul poetic, care ia naștere ca o generalizare ideală a abaterilor ritmice date efectiv în text Cu toate acestea, diferența aici este profundă și semnificativă Faptul că fonemul este reprezentat în texte specifice printr-un număr mare de variante, uneori unite doar printr-o relație comună cu constructul fonologic ideal, este determinat de diferențele fizice în structura individuală a organelor vorbirii și de o serie de alte elemente extrastructurale factori Dacă am fi de acord să considerăm ca o corelație sonoră a unui anumit fonem un anumit standard acustic distribuit tuturor vorbitorilor de vorbire în notație mecanică și l-am include întotdeauna în locul pronunției unui anumit fonem, dacă am îndepărta artificial variabilitatea din zona de pronunție la fel în care înlăturăm polisemantismul din terminologie , atunci limbajul ca sistem de comunicare nu ar suferi de acest lucru Totuși, dacă noi (ceea ce este mult mai ușor de făcut decât în cazul fonemelor) am interzis variantele ritmice, structura versului ar pierde imediat Creșterea rolului comunicării sonore între o persoană și o mașină poate prezenta o cerință similară sau apropiată Text și sistem vitalitate Să luăm un alt exemplu În arhitectura clasică în ordinele dorice și toscane, linia arborelui coloanei, după cum știți, nu este deloc o linie dreaptă trasă de la capitel la bază A construi o coloană cu un trunchi fără cusur geometric (cel puțin într-o anumită aproximare) nu era o sarcină imposibilă din punct de vedere tehnic deja în vremurile străvechi Cu toate acestea, o coloană sculptată în acest fel ar avea o impresie respingător de moartă De altfel, pe trunchiul acestuia, la aproximativ o treime distanta de capitala, se observa o mica umflatura, insesizabila ochiului, dar inconfundabil resimtita de noi Ea este cea care conferă corpului coloanei elasticitate vitală Astfel, „neregularitățile” în artă capătă un sens structural și în acest fel diferă puternic de neregularitățile din alte sisteme de modelare Cu toate acestea, pe baza acestei proprietăți a artei, ei trag adesea o concluzie cu care este imposibil să fiți de acord; se referă la ea cei care cred că istoria artei, datorită individualizării infinite a obiectelor sale, nu poate fi sfera de aplicare a metodelor științifice analitice Pentru a înțelege această problemă, este necesar să înțelegem funcția și originea elementelor extrasistemice într-un text literar, acel „ușor” despre care a scris Tolstoi Am observat deja că în sistemele comunicative de tip non-artistic, gramatica participanților la transmiterea recepției este stabilită în avans și, prin urmare, nu este informativă Prin urmare, fiind un instrument puternic de modelare de tip obișnuit, formând conștiința colectivă a întregului grup social - purtător al acestui sistem, structurile de acest fel nu creează modele ocazionale În modelele artistice, s-ar părea că, întrucât structura este mult mai clară (nu întâmplător se spune că limbajul artei verbale poate fi definit ca un limbaj natural cu restricții suplimentare impuse acestuia), predictibilitatea elementelor ulterioare ar trebui să fie mai mare și, prin urmare, structura în sine ar trebui să transporte și mai puține informații decât în limbajul natural Totuși, experimentele au arătat că aici ne aflăm în fața unui paradox inexplicabil la prima vedere: textul literar este ghicit mai rău decât tipurile coerente de text non-ficțional Este curios - vom reveni la aceasta - că diferiți indicatori ai ghicirii dau valori poetice autentice și imitații epigon În același timp, altceva este esențial: pe măsură ce ascultătorul percepe un text non-ficțiune, predictibilitatea acestuia crește astfel încât la sfârșitul unei propoziții o parte semnificativă a mijloacelor structurale devine redundantă Acest lucru nu se observă într-un text literar: gradul de „surpriză” în succesiunea elementelor sau este aproximativ același, hjíh chiar crește spre final (din nou în textele neepigoniene) Toate acestea sunt o consecință a unei singure trăsături structurale a textului artistic Vezi: Fonagy I Informationsgehalt von Wort und Lăut in der Dichtung // Poetică Poetyka Poetică I Varşovia, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Pentru ca structura generală a textului să rămână informativă, acesta trebuie îndepărtat constant din starea de automatism inerentă structurilor neartistice Totuși, tendința opusă funcționează și în același timp: doar elementele plasate în anumite secvențe previzibile pot juca rolul sistemelor de comunicație Astfel, în structura unui text literar operează simultan două mecanisme opuse: unul urmărește să subordoneze toate elementele textului sistemului, să le transforme într-o gramatică automatizată, fără de care un act de comunicare este imposibil, iar celălalt să distrugă această automatizare și să facă din structura în sine un purtător de informații În acest sens, mecanismul încălcării sistemice capătă o formă aparte într-un text literar În contrast cu acest sistem artistic ca „individual”, „extra-sistemic”, faptul este de fapt destul de sistemic, dar aparține unei structuri diferite Un fapt extra-sistemic din punctul de vedere al acestei structuri este pur și simplu imperceptibil, așa cum nu observăm niciun fel de interferență individuală, greșeli de scriere, rezerve (desigur, dacă puterea lor nu este de natură să înece pur și simplu informația), până când prindem sisteme în ele Fiecare fapt „individual”, fiecare „mică” dintr-un text literar este rezultatul unei complicări a structurii de bază cu altele suplimentare Ea apare ca o intersecție a cel puțin două sisteme, primind o semnificație specială în contextul fiecăruia dintre ele Cu cât se intersectează mai multe modele într-un punct structural dat, cu atât mai multe semnificații va primi acest element, cu atât va părea mai individual, extra-sistemic Extra-sistemic în viață este afișat în artă ca poli-sistemic Să revenim la îngroșarea pe axul coloanei Fiind aleatoriu în raport cu linia dreaptă trasată de la capitală la bază (percepem imediat această linie dreaptă ca o lege structurală care îi organizează automat forma, iar umflarea ca un off-sistem „ușor”), este în același timp destul de firesc: se supune unor calcule precise și este situat uniform în toate cazurile Intersecția acestor două regularități este percepută de noi ca individualizare non-sistemică Este important de subliniat faptul că un nou subsistem structural poate îndeplini un rol de dezautomatizare doar dacă nu îl înlocuiește (distruge, aruncă) pe cel vechi, ci funcționează simultan cu acesta, astfel încât fiecare dintre ele să acționeze ca fundal pentru celălalt De aici rezultă că, deși în raport cu realitatea și sistemele de modelare non-artistică, structura artistică acționează ca o structură sintagmatică, în interiorul acesteia este construită în așa fel încât fiecare dintre niveluri, fiecare dintre structurile private, cu excepția celui construcție imanent-sintagmatică, se află în anumite relații cu alte niveluri și substructuri Efectul acțiunii cutare sau acel nivel nu poate fi înțeles din izolat Problema dezautomatizării legilor structurale ale textului în artă a fost luată în considerare în anii în lucrările lui V Shklovsky și Yu Tynyanov, anticipând astfel o serie de prevederi esențiale ale teoriei informației Text și sistem descrieri, fără a ține cont de ceea ce se poate numi semantică internă - recodificarea elementelor unui nivel structural prin intermediul altuia Există două cazuri posibile aici: ) recodarea internă (din punctul de vedere al acestui nivel) Poate fi considerat ca un caz special de construire a unui text de-a lungul axei sintagmatice; ) recodificarea externă (din punctul de vedere al acestui nivel) este un caz special de construire a unui text de-a lungul axei paradigmatice (axa de echivalență) Primul caz, ca toate construcțiile de pe axa sintagmaticii, din punctul de vedere al destinatarului, este supus secvenței temporale Elementele inițiale ale textului percepute de către destinatar, pe lângă semnificația lor, sunt semnale ale anumitor coduri sau grupuri de coduri (direcții, genuri, tipuri de intrigă, aparținând poeziei sau prozei etc ) care există deja în minte a perceptorului Cu toate acestea, de îndată ce destinatarul informațiilor este confirmat în alegerea sistemelor de decodare , el începe imediat să primească semne structurale care nu sunt decodificate explicit în cheia aleasă Poate că vrea să le respingă ca neimportante, dar repetarea lor și natura lor sistemică aparentă în interiorul lui nu îi permit să facă acest lucru Apoi construiește un al doilea sistem, care de la un moment dat se suprapune primului Aceste cazuri includ relația dintre ritm și metru Acestea includ, de asemenea, întorsături punctuale - ironice, colocviale, satirice în momentul în care cititorul a perceput intonația lirică, precum și toate celelalte rupturi bruște de stil Când, zveltă și cu ochi strălucitori, Ea stă înaintea mea Mă gândesc: „În ziua proorocului Ilie A fost divorțată!” (A S Pușkin) Primele două versuri sunt un semnal liber al codului: acesta este un citat textual din poezia „Portret” a lui A Podolinsky Pușkin trimite cititorul la un anumit stil, tip de versuri, un set de clișee Cu toate acestea, cele doua două versete în mod clar nu corespund acestei adrese sfidătoare, ci eronate Se creează un conflict complex între sistemul de coduri al versurilor romantismului de masă din anii și poezia ironică cotidiană Mai mult, fiecare dintre aceste coduri este luat nu de la sine, ci în raport cu celălalt - nu în sintagmatica sa imanentă, ci în legăturile semantice ale recodării reciproce Orice cultură conține un anumit set de coduri, iar alegerea acestora poartă deja informații, în timp ce pentru o persoană care vorbește doar rusă, alegerea limbii ruse nu are un sens informativ, deoarece nu este o alegere; dar dacă doi oameni care cunosc o singură limbă naturală comună reprezintă un model al oricărei comunicări lingvistice, atunci schema comunicării culturale va fi doi poligloți, dintre care unul alege ce limbă este cel mai bine să vorbească despre subiectul ales, iar celălalt începe percepția prin stabilirea: în care dintre limbile cunoscute îi sunt vorbite STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În lumina acestui sistem complex de coduri, semantica mesajului devine mult mai complicată – evaluarea lui A P Kern, care este atât „zveltă, cât și cu ochi strălucitori” – o „ea” romantică și o „soție divorțată” – o figură care în epoca lui Pușkin nu se încadrau deloc în cerc noțiunile culturale liric-romantice Mai mult, ambele coduri și ambele interpretări ale textului funcționează simultan în suprapunere reciprocă (deși percepția ascultătorului a fost dată secvenţial) Un alt caz este legat de faptul că sistemul de dezautomatizare este situat pe un alt nivel structural, dar în așa fel încât în momentul în care natura constructivă a unuia sau altuia dintre principalele niveluri structurale este clarificată complet pentru ascultător, acesta își pierde dominația, iar ceea ce iese în prim-plan – sau anterior un nivel secundar al textului Un exemplu clasic în acest sens poate fi raportul dintre nivelurile ritmice și fonologice dintr-un vers Nu întâmplător este o lege aproape universală că cititorului i se atribuie o atribuire ritmică la începutul unui vers, în timp ce centrul organizării fonologice - rima - este situat la sfârșit Această multidirecționalitate a nivelurilor structurale duce la faptul că, în ciuda numărului mare de restricții suplimentare pe care structura artistică le impune textului limbajului general, predictibilitatea, după cum am văzut, nu crește și, uneori, poate chiar să scadă Atunci când se determină predictibilitatea generală a următorului element al unui text literar, datele nivelurilor individuale, aparent, în unele cazuri nu ar trebui adăugate, ci scăzute, deoarece automatismul unui nivel stinge automatismul altuia Legat de aceasta este faptul că poate apărea o relație de complementaritate între nivelurile structurale individuale De exemplu, de mult s-a remarcat că, în cadrul anumitor structuri poetice, relaxarea restricțiilor impuse ritmului este însoțită de o creștere a cerințelor pentru rimă, libertatea improvizației în construcția generală a textului de comedie deParte este completată de o standardizarea rigidă a măștilor, stilul lor de comportament, situații etc „Zgomot” și informații artistice Din punctul de vedere al teoriei informației, zgomotul este pătrunderea dezordinei, entropiei, dezorganizarii în sfera structurii și informației Zgomotul anulează informațiile Tot felul de distrugeri: înecarea vocii cu acustică În mintea contemporanilor exista un anumit tip de intonație a unui poem romantic-liric, începând cu construcția „Când eu sunt tu” cu o extensie opțională „atunci mulțimea ”: „Când în brațe ”, „Când anii tăi tineri ”, „Când atât de tandru, atât de cordial ”, „Când ești îmbătat de dragoste și fericire ” (Pușkin) Se deosebea de intonația solemn patetică a tipului: „Când stăpânul Asiriei” (Pușkin), care a influențat structura intonațională a poemului A A Akhmatova „Când în angoasa de sinucidere ” Text și sistem interferența, moartea cărților sub influența deteriorării mecanice, deformarea structurii textului autorului ca urmare a interferenței cenzurii - toate acestea sunt zgomot în canalul de comunicare Conform unei legi binecunoscute, orice canal de comunicare (de la un fir telefonic la distanța veche de secole dintre Shakespeare și noi) are zgomot care consumă informații Dacă cantitatea de zgomot este egală cu cantitatea de informații, mesajul va fi zero Efectul distructiv al entropiei este resimțit constant de om Una dintre funcțiile principale ale culturii este de a rezista la apariția entropiei Arta are un rol deosebit în această chestiune Din punct de vedere al informaţiei neartistice, nu există nicio diferenţă între un fapt nesistemic şi un fapt aparţinând altui sistem Pentru cei care vorbesc rusă și nu înțeleg franceza, vorbirea franceză va fi o piedică la fel de mult ca și zgomotul mecanic Arta - și aceasta este relația sa structurală cu viața în natură - are capacitatea de a transforma zgomotul în informație, își complică structura datorită corelării cu mediul extern (în toate celelalte sisteme, orice ciocnire cu mediul extern nu poate duce decât la atenuarea informație) Această trăsătură este legată, după cum am văzut, de principiul structural care determină ambiguitatea elementelor artistice; structuri noi, intrând în text sau în fundalul nontextual al unei opere de artă, nu anulează vechile semnificații, ci intră în relații semantice cu acestea Diferența dintre un text care îmbogățește conținutul informațional și o structură străină distructivă pare să stea tocmai în aceasta: tot ce se poate corela într-un fel sau altul cu structura textului autorului încetează să mai fie zgomot O statuie aruncată în iarbă poate crea un nou efect artistic în virtutea relației dintre iarbă și marmură O statuie aruncată la gunoi nu creează un asemenea efect pentru un privitor modern: conștiința lui nu poate elabora o structură care să unească aceste două entități într-o unitate corelată și proiectată reciproc Dar asta nu înseamnă că o astfel de asociere este imposibilă în principiu Prin urmare, întrebarea dacă „zgomotul” este transformat în informație artistică implică întotdeauna o descriere a tipului de cultură pe care îl luăm drept observator Până acum, am vorbit despre faptul că un sistem străin („un sistem extra-sistemic” din punctul de vedere al acestui text) se manifestă printr-o anumită repetare a elementelor sale, ceea ce face ca ascultătorul să prindă în ele nu un accident, dar o altă regularitate Cu toate acestea, această întrebare într-un text literar este și mai complicată Putem indica o serie de cazuri în care, singur cu bună știință, aleatoriu, pătrunderea în text, deși parțial, duce la distrugerea semanticii acestuia, generează ea însăși o serie de noi semnificații Mâinile rupte ale lui Venus de Milo, precum și toate cazurile de întunecare a pânzelor În acest sens, vorbim mereu despre punctul de vedere al destinatarului informației Un alt aspect va fi luat în considerare mai târziu STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC din când în când, dărâmarea monumentelor istorice, din punct de vedere al informației non-artistice - un caz banal de zgomot, apariția entropiei asupra structurii Totuși, în artă situația este mai complicată, iar o „restaurare” excesiv de hotărâtă, efectuată fără precauția și tactul necesar, neputincioasă să restaureze aspectul necunoscut care a fost văzut în monument de ochii creatorului său și ai contemporanilor, războară toate contextele culturale ulterioare din ea și apare adesea într-o mult mai mult ca o entropie decât loviturile aduse monumentului de timp (acest lucru, desigur, nu se poate spune despre conservarea absolut necesară și restaurarea atentă cu tact și bazată științific) Cu toate acestea, interesul este în altă parte Să luăm încă două exemple Primul este artistul Mihailov de la Anna Karenina, care nu a putut găsi poziția necesară pentru figura din desen până când o pată aleatorie de stearina l-a ajutat: „Deodată a zâmbit și și-a fluturat cu bucurie brațele - Asa si asa! spuse el și îndată, luând un creion, începu să deseneze repede O pată de stearina a dat unei persoane o nouă postură Al doilea este din „Poemul fără erou” a lui A A Akhmatova: și din moment ce nu aveam suficientă hârtie, Scriu pe schița ta Și apoi vine cuvântul altcuiva O pată de stearina, cuvântul altcuiva - în toate cazurile avem de-a face cu o intervenție unică în afara sistemului care nu ne oferă un număr de repetabilitate Și totuși există o complicație a structurii Motivul pentru aceasta este că comparăm acest fapt cu alte fapte care sunt în mintea noastră, îl facem parte dintr-o serie extra-text care s-a ciocnit cândva cu textul (o astfel de serie, în legătură cu mâinile Venusului de Milo, poate fi „arhaic”, „autenticitate”, „subestimare” etc ) Și din nou, un fapt separat, o parte din prezența materială, materială a textului, se dovedește a fi o realitate artistică pentru că ia naștere la răscrucea a două tipare Așadar, suntem forțați să conchidem: structura relațională nu este suma detaliilor materiale, ci un ansamblu de relații care este primar într-o operă de artă și formează baza ei, realitatea ei Dar acest set este construit nu ca o ierarhie cu mai multe etaje, fără intersecții interne, ci ca o structură complexă de substructuri care se intersectează reciproc, cu apariții multiple ale aceluiași element în contexte constructive diferite Aceste intersecții sunt cele care alcătuiesc „lucrurile” unui text literar, diversitatea sa materială, care reflectă natura bizară nesistematică a lumii înconjurătoare cu atâta plauzibilitate încât un privitor neatent are încredere în identitatea acestei șanse, individualitatea unică a un text literar și proprietățile realității afișate Legea unui text literar: cu cât mai multe modele se intersectează într-un punct structural dat, cu atât pare mai individual De aceea, studiul unicului într-o operă de artă poate fi real Principii constructive ale textului numit numai prin dezvăluirea a ceea ce este firesc, cu sentimentul inevitabil al inepuizabilității acestui firesc De aici și răspunsul la întrebarea dacă cunoașterea exactă ucide o operă de artă Drumul către cunoașterea – întotdeauna aproximativă – a diversității unui text literar trece nu prin vorbirea lirică despre originalitate, ci prin studiul originalității în funcție de anumite repetări, a individului în funcție de regularitate Ca întotdeauna în știința adevărată, nu se poate merge decât pe acest drum Nu poți ajunge la capăt Dar acesta este un defect numai în ochii celor care nu înțeleg ce este cunoașterea Principii constructive ale textului Mai sus, am vorbit despre potențialul unui text poetic de a traduce orice cuvânt din rezerva capacității semantice (hi) într-un subset care determină flexibilitatea limbajului (bz), și invers Construcția textului pe axele paradigmatice și sintagmatice este legată organic de aceasta Esența acestei diviziuni este de a indica faptul că atunci când generează o frază corectă în orice limbă naturală, vorbitorul efectuează două acțiuni diferite: a) leagă cuvintele astfel încât să formeze lanțuri corecte (marcate) în sens semantic și gramatical; b) alege dintr-un set de elemente unul folosit în această propoziție Atașarea segmentelor de text între ele, formarea unor semnificații suplimentare din aceasta conform principiului recodării interne și ecuației segmentelor de text, transformându-le în sinonime și imagini structurale Semnificația acestei împărțiri a fost fundamentată pentru prima dată de lingvistul polonez N V Krushevsky R O Yakobson a subliniat rolul enorm al proiecțiilor reciproce ale acestor două axe în structura versului: „În limbajul poetic și numai poetic, vedem proiecția axei identității pe axa contiguității” Și mai departe: „Întrucât există o proiecție a principiului identificării din domeniul alegerii în domeniul combinației problema echivalenței se pune inevitabil în raport cu orice unități lingvistice, cu orice plan de vorbire” (IV Congres Internațional de Slavisti Materiale si discutii TI M , S ) Cf : Jakobson R Lingvistică şi poetică // Style in language Cambridge, Mass , STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC generarea de sensuri suplimentare după principiul recodării externe, stau la baza mecanismului unui text literar în care: ) egalizarea are aici un înțeles diferit față de limbile naturale: ca urmare a coopoziției unităților de text, asemănarea se dezvăluie în lucruri diferite, iar diferența de semnificații în altele similare; ) combinarea și selecția se dovedesc a fi posibile în acele cazuri în care textul non-ficțiune nu permite acest lucru Astfel, un text literar se construiește pe baza a două tipuri de relații: co-opoziția elementelor echivalente repetate și co-opoziția elementelor adiacente (neechivalente) Toată varietatea construcțiilor constructive ale textului poate fi redusă la aceste două principii Primul principiu corespunde tranziției hi -> I Toate elementele de text devin echivalente Acesta este principiul repetiției, al ritmului Echivalează ceea ce nu este egalizat în limbajul natural Al doilea principiu corespunde tranziției h -> tó Acesta este principiul metaforei Conectează lucruri care nu pot fi conectate în limbaj natural Dacă în primul caz conceptul de „ritm” este interpretat larg, incluzând toate cazurile de echivalență din text (inclusiv, de exemplu, fonologic), atunci în al doilea, metafora este la fel de larg înțeleasă ca și posibilitatea de a elimina orice restricții pe combinarea elementelor „textuale” (în incluzându-le pe cele gramaticale: „duhoare”, „nepoliticos”, „a se îmbrăca” sau „Zeus cel care respinge” în poeziile lui Maiakovski în acest sens sunt metafore) Tendința spre repetare poate fi interpretată ca un principiu constructiv al versurilor, spre conectivitate – ca unul prozaic Ultima afirmație poate părea paradoxală Întrucât pentru o serie de literaturi europene din timpurile moderne (în special pentru rusă) triumful prozei a coincis cu epoca luptei împotriva romantismului, tocmai respingerea naturii metaforice a limbajului a început să fie percepută ca una dintre principalele semne ale structurii prozei Cu toate acestea, trebuie subliniat faptul că considerăm fenomenul „metaforei” într-un mod mai larg Interpretarea obișnuită a metaforei-cale va intra în ea ca parte, alături de alte tipuri de conexiune a elementelor care nu sunt conectate în afara construcției date a textului Cu această formulare a întrebării, este surprins caracterul comun al interpretării obișnuite a metaforei cu principii structurale tipic prozaice - prozaism la nivel de stil, intriga la nivel de compoziție etc Pe fondul interdicției de a combina cuvinte cu diferite semne stilistice, textele lui Pușkin din anii prin urmare, par prozaici că elimină această restricție: Este scris în întregime Sprânceana, ca un craniu gol, strălucește sus și se pare că o mare tristețe stă acolo Combinația de „sprâncene”, „înalt”, „mare”, „motolite” cu „craniul gol” (în raport cu un cap viu, adică capul chel), „lucioasă”, însăși legătura dintre „poetic” imaginea eroului și imaginea „anti-poetică” a unei persoane cu sclipici Principii constructive ale textului chel este perceput ca introducerea prozei în poezie Dacă abandonăm viziunea textului în proză ca „neconstruit” și ne punem sarcina de a dezvălui structura acestuia, atunci devine evident că eliminarea interdicțiilor de conectare de-a lungul axei sintagmatice este principiul constructiv principal al prozei Nu este o coincidență că metafora (în sens restrâns) cu permisiunea ei de a conecta incompatibilul semantic a stat la baza lucrării gigantice despre proza versurilor rusești, care a fost realizată de Mayakovsky și Pasternak Stilul metaforic al acestor poeți este la fel de evident ca și concentrarea lor pe proză Caracterizarea pe care Pasternak în autobiografia sa o dă stilului poeziei lui Rilke poate fi, desigur, adresată propriilor poeme: „Pentru Blok, proza rămâne sursa din care provine poemul El nu o introduce în sistemul mijloacelor sale de exprimare Pentru Rilke, tehnicile picturale și psihologice ale romancierilor moderni (Tolstoi, Flaubert, Proust, scandinavi) sunt inseparabile de limbajul și stilul poeziei sale Ideea exprimată aici este foarte profundă și demnă de cea mai mare atenție a tuturor celor care reflectă asupra structurii prozei și prozeismului în vers Axa valoric paradigmatică Repetabilitate este echivalentă cu echivalența care decurge din relația de egalitate incompletă - în prezența unui (e) nivel(e) la care elementele sunt egale și a unui(e) nivel(e) la care nu există egalitate Echivalența nu este o asemănare moartă și de aceea implică și diferențe Nivele similare le organizează pe cele neasemănătoare, stabilind în ele o relație de asemănare În același timp, cei diferiți fac lucrul opus, dezvăluind diferența în similar Mai mult, întrucât scopul final al acestui sistem complex de autoajustare este formarea unei noi semantici care nu există la nivelul limbajului natural, rolul elementelor care în limbajul natural sunt purtători de relații semantice și formale va fi diferit Elementele fonologice vor organiza unitățile eterogene din punct de vedere semantic în clase echivalente, introducând un element de identitate în semantica diferențelor Dacă elementele semantice coincid, categoriile formale vor activa relația de diferență, relevând diferențierea semantică (la nivel de structură artistică) într-un mod omogen din punct de vedere semantic (la nivelul limbajului natural) Se poate spune că în raport de echivalență, elementele formale și semantice ale limbajului natural, intrând în structura poetică, acționează ca mulțimi suplimentare: coincidența unora atrage necoincidența altora Iată un exemplu: Pasternak B Oameni și poziții Și Lumea Nouă Nr S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC as fi putut lua În pântecele peșterii: În peștera dragonului, În mahalaua panterei (M I Tsvetaeva) Unitățile lexico-semantice ale acestui text, dacă vorbim despre nivelul limbajului natural, sunt diferite (excepția este cuvântul de două ori repetat „peșteră”) Cu toate acestea, relații complexe de echivalență sunt stabilite la alte niveluri La nivel metric, textul se împarte în unități-versuri izometrice (amfibrahi de două picioare) cu o cezură după primul picior Aceasta stabilește o anumită echivalență a versurilor între ele și a semiversurilor între ele Sintactic, primul vers nu este paralel cu celelalte trei, ci se desparte în două jumătăți de versuri, în care relații sintactice inegale (construcția sintactică „dacă aș putea, aș lua” este eliptică) sunt exprimate cu ajutorul a elementelor gramaticale strict repetate Dar următoarele trei versuri (dacă le luăm drept independente) sunt construite strict în paralel Pe fondul acestui paralelism, se activează diferența lor de poziție unul față de celălalt, care își găsește expresie în punctuația autorului Nivelul gramatical asigură un paralelism strict între cele două jumătăți de versuri ale primului vers, primele trei jumătăți de rând ale celor ulterioare între ele, iar al doilea trei jumătăți de versuri ale celui de-al doilea-patru vers Pe baza paralelismului gramatical, apare anafora, iar două din cele trei rime (precum și rima internă compusă din primul vers) sunt de natură gramaticală Aceasta este, de asemenea, originea rimelor interne care leagă primele trei jumătăți de versuri ale celui de-al doilea-patru vers Nivelul fonologic împarte brusc textul în două părți inegale: una cuprinde primul vers, în care fonologia este complet organizată de nivelul gramatical, cealaltă este construită după principii constructive care constituie un nivel complet independent Pentru concizie, să luăm în considerare doar partea a doua, excluzând din ea pe verticală întregul grup anaforic de prepoziții „în”, care la nivel fonologic constituie o submulțime complet independentă – în toate aceste trei versuri nu se găsește niciodată fonemul „în” în alte posturi Deci, luați în considerare textul fonologic cu caractere cursive: as fi putut lua În pântecele peșterii: În peștera dragonului, În mahalaua panterei Imaginează-ți fiecare cuvânt ca pe un segment al unui text fonologic Avem dreptul să facem acest lucru - cuvintele de aici reprezintă segmente nu numai la nivel semantic, gramatical-sintactic, ritmic, ci și la nivel fonologic, deoarece sunt grupate izbitor în funcție de numărul de foneme (litere): Principii constructive ale textului , , , , , Deși în distribuția „șase sau șapte” se dezvăluie o ordine suplimentară, dar lăsând-o deoparte (din punctul de vedere al unei prime aproximări, acest lucru este posibil), putem presupune că limitele cuvintelor dau grupuri de foneme identice din punct de vedere cantitativ Acest lucru simplifică sarcina de potrivire Trebuie să dezvăluim ordonarea fonologică a textului Pentru a face acest lucru, ne imaginăm toate segmentele ca niște mulțimi echivalente și selectăm cardinalitatea intersecției lor Mulțimi în care partea care se intersectează va fi mai mare decât cea care nu se intersectează, le vom numi mulțimi echivalente de cardinalitate mare Având în vedere nivelul fonologic, facem abstracție din succesiunea fonemelor, acordând atenție doar prezenței acestora (pentru a simplifica sarcina) Puterea multimii vor fi fonemele comune acestora, fara a tine cont de factorul de ordine Cel mai mic grup de intersecție va fi fonemul „p” - este inclus în toate segmentele Pentru patru perechi de segmente, puterea va fi epuizată de acest fonem Un grup cu puterea unui fonem (p): burta - pestera pestera - pestera dragonului - dragonul De remarcat că în două din cele trei cazuri de cea mai mică organizare fonologică a textului apare cuvântul „dragon” (de asemenea, iese din legătură prin rime și deconectat prin categorii gramaticale: „peșteră”, „panteră” - feminin, „dragon” - masculin, ultima circumstanță va fi semantic foarte grea) Este cel mai puțin „înrudit” cuvânt al textului Un grup cu o capacitate de două fanemi (două cazuri „p + vocală”, unul - „p + consoană”)’ tr mahala - pantera UR womb - ro dragon cave - mahala Și în acest grup cu putere scăzută există un „balaur” Un grup cu o putere de trei foneme: răni de dragon - pantere w peșteră - mahalal în peșteră - pantere Un grup cu o putere de patru foneme: pene peșterile panterelor Un grup cu o putere de cinci foneme: STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC pesteri pesteri – pestera Un grup cu o putere de șase foneme: slum slum - uter Să luăm în considerare ce perechi de segmente formează seturi de mare putere, alcătuind un tabel în care cele două numere extreme vor indica numărul de foneme necoincidente, iar cel din mijloc - care coincid în segment pântec - peșteri - - pesteri - dragon - - pestera - dragon - - pântec - peștera - - pântec - dragon - - uter - pantere - - pesteri - mahala - - dragon - mahalal - - mahala - pantere - - dragon - pantere - - pantera - mahala - - pestera - pantere - - pesteri - pantere - - pesteri - cave - - mahala - uter - - În ultima linie, întregul segment al doilea este alcătuit din fonemele primului Ultimele rânduri formează seturi cu intersecții de cardinalitate ridicată Cu toate acestea, chiar și intuitiv se simte că sunetul penultimei și ultimei perechi este diferit Pentru a afla motivul pentru aceasta, este necesar să se întocmească tabele similare de intersecții la niveluri gramatical, lexico-semantic (pentru alte texte, intonațional, În cazul în care același fonem apare o dată într-un segment și de două ori în altul, numărăm un fonem la intersecție, iar când doi în ambele segmente, doi Dicționarul fonologic de frecvență al acestui text oferă următorii indicatori Există foneme în text, care sunt aranjate în ordine descrescătoare astfel: p - de ori, e - , y - , t, o, p, u, a - , s, n - , k - Pentru demonstrație, aceste microdate trebuie suprapuse pe fundalul dicționarului fonologic de frecvență al limbii ruse Doi „s” și doi „m” dau, desigur, un grad diferit de organizare fonologică deliberată a textului Cantitativ, aceste două cazuri coincid, dar combinarea fonemului „r” comun tuturor cuvintelor cu „t” dă aparent un grad mai mare de organizare a textului decât „ro”, datorită rarității mai mari a acestei combinații în limba Principii constructive ale textului sintactice și alte tabele, dar în acest caz există o identitate completă aici) Relația dintre aceste date ar putea fi rezumată într-un tabel general de nivelul următor În acest caz, s-ar obține imaginea cea mai obiectivă a conexiunii elementelor din text Aparent, cea mai mare conectivitate la unele niveluri și cea mai mică la altele creează cele mai favorabile condiții pentru apariția valorilor secundare Făcând acest lucru, obținem, în primul rând, criterii pentru gradul de organizare a textului (care poate fi foarte util în determinarea echivalenței unei traduceri, deoarece mărimea puterii de intersectare a submulților din textul tradus va diverge inevitabil de la original, cu toate acestea, gradul segmentelor semantice este același ca în original, coerența segmentelor semantice se poate realiza prin ajustarea designului altor niveluri) În al doilea rând, examinând acele conexiuni semantice care se formează ca urmare a combinării elementelor echivalente în grupuri semantice, avem ocazia să le evidențiem pe cele mai importante Grupul semantic „În pântec - În peșteră - În mahala” și grupul „În pântecul peșterii - În mahalaua panterei” evidențiază ca un nucleu semantic comun (motive pentru comparație) sensul direcției în un spațiu închis, inaccesibil și întunecat Introducerea pozițiilor spațial-semantice „închis – deschis”, „închis – departe”, „in – afară”, „accesibil – inaccesibil” și secundar: „protejat – neprotejat”, „întuneric – lumină”, „cald – rece”, „secret – explicit”, această construcție plasează grupul la răscrucea acestor câmpuri semantice Toți membrii de stânga ai opozițiilor enumerate devin sinonimi Corect de asemenea Ele se rezumă la opoziția principală „subiect – obiect” (de exemplu, în varianta „al propriu – al altcuiva”) și la opoziția „eu – tu” Așa se dezvăluie semantica dorinței de a depăși opoziția „eu – tu” și schema invariantă: „L-ai lua pe al tău în eu-ul meu” În acest sens, puterea scăzută a echivalenței grupurilor care includ „balaurul” nu este întâmplătoare - categoria genului masculin, aparent, îl împiedică să intre ca variantă în grupul invariant al subiectului semantic al textului Cu toate acestea, selecția nucleului semantic activează semnificația elementelor diferențiale În pântecele peșterii În peștera dragonului Dubla legătură - coincidența părții rădăcină a cuvântului, care duce la o semantizare ascuțită a formalului (diferența în similar), și alocarea elementului formal ca trăsătură diferențială esențială - maximizează sensul semantic al gramaticalului categorie (în acest caz, rolul semantic al relațiilor spațiale exprimate de aceasta) și pregătiți unul din versurile finale (deja în afara pasajului nostru de text): În peșteră - pântecele Aș putea să o iau Lucrări suplimentare privind luarea în considerare a rolului semantic al segmentelor echivalente ar putea fi efectuate în două direcții: STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC în primul rând, dezvăluirea rolului semantic al elementelor variante ale invariantului obţinut (de ce acest invariant semantic este exprimat prin aceste variante) Diferența fiecăruia dintre ele față de ceilalți, care apare ca urmare a echivalenței care le este atribuită structural, ne permite să le considerăm pe fiecare ca fiind selectat dintr-o mulțime reciproc echivalentă, în urma căreia alegerea unuia și nu a celuilalt element face diferențele lor purtătoare de semnificații; în al doilea rând, dezvăluirea relației acestui invariant semantic cu invarianții semantici ai altor părți ale textului, alte texte ale aceluiași autor În acest caz, invarianții semantici vor acționa ca variante ale unui invariant de gradul doi, formând din nou o mulțime echivalentă din care autorul face o alegere În acest caz, va fi relația textului luat în considerare cu alte texte ale lui Tsvetaeva dedicate depășirii decalajului dintre „eu” (în toate manifestările sale) și „nu-eu” (și în toate manifestările sale) Axa sintagmatică în structura unui text literar O altă operație de construire a oricărui text (mesaj) este conectarea elementelor În acest caz, aparent, va fi util să se facă distincția între două cazuri: conectarea elementelor identice (sau echivalente din punct de vedere structural) și conectarea elementelor structurale diferite În primul caz, nu se va obține o construcție de tip frază: repetarea elementelor identice conectate într-un întreg creează o construcție de tip ornament geometric O diferență esențială între construcțiile unui lanț intern specializat (expresie) și un lanț intern nespecializat de semne (cum ar fi un ornament) va fi prezența sau absența unui sfârșit și început marcate constructiv Acest lucru este legat de faptul că, dacă în primul caz lungimea frazei determină în mare măsură construcția acesteia, atunci în al doilea caz textul are un caracter deschis Conectarea elementelor identice în lanțuri se realizează conform altor legi decât conexiunea celor eterogene - este construită ca adaos și în acest sens reproduce principala trăsătură a construcției suprafrasale a unui text de vorbire În același timp, este esențial: repetarea aceluiași element îi înăbușește semnificația semantică (cf efectul psihologic al repetării repetate a aceluiași cuvânt, care se transformă în nonsens) În schimb, se propune o metodă de conectare a acestor elemente care și-au pierdut sensul Așa au loc simultan formalizarea elementelor în sine și semantizarea legăturilor lor formale Acest lucru poate fi confirmat Aceasta este baza pentru efectul artistic al repetițiilor obsesive într-un text literar Principii constructive ale textului există numeroase cazuri de formalizare a ornamentelor, transformarea lor din semnificație în geometrică În același timp, ornamentul geometric devine un model al oricărei conexiuni de legătură, de exemplu, o schemă a unui text narativ Aparent, aceasta este legată de tendința genurilor narative de a împărți textul în segmente echivalente (strofe pentru un text poetic, capitole pentru unul de proză) Ca o primă aproximare, putem spune că în cadrul unui segment (vers, strofă, capitol) textul este construit pe principiul unei sintagme (o combinație de elemente diferite, dar neechivalente), iar între segmente există o dominantă conexiunea de tipul care apare între paragrafele , capitole etc Marcajul structural mare al limitelor segmentelor (în absența unor categorii marcate structural de început și sfârșit de text) creează iluzia unei structuri care se presupune că reproduce un text de vorbire (infinit) (de exemplu, un text de vorbire de realitatea) și, prin urmare, poate fi rupt și continuat în orice moment, ca un ornament sau o poveste fără sfârșit Texte precum „Eugene Onegin”, „Vasili Terkin”, „Un cântăreț în tabăra războinicilor ruși”, tot felul de versuri, noele și alte cântece de acest tip sunt construite ca texte fundamental deschise Pușkin a subliniat în mod repetat că lucrarea la romanul „Eugene Onegin” („o colecție de capitole pestrițe”) este construită ca „dactilografiere” de noi strofe Cu toate acestea, la o examinare mai atentă, opoziția absolută a combinației frazale și suprafrazale de elemente pe axa sintagmatică a construirii unui text literar se dovedește a fi dificilă Introducând conceptul de început și sfârșit de text ca elemente structurale neapărat existente, facem posibilă luarea în considerare a întregului text sub forma unei singure fraze Dar segmentele sale constitutive, având propriile începuturi și sfârșituri și fiind construite după o anumită schemă sintagmatică, sunt frazale Astfel, orice segment semnificativ al unui text literar poate fi interpretat atât ca o frază, cât și ca o secvență de fraze Și mai mult: datorită faptului că Yu N Tynyanov a numit „înghesuirea” cuvântului rând în versuri, iar R O Yakobson a numit proiecția axei de selecție pe axa de conexiune, cuvintele plasate unul lângă altul formează într-o formă literară text, în cadrul unui segment dat, semantic un întreg indisolubil - „fraseologism” În acest sens, orice segment semnificativ (inclusiv segmentul universal - întregul text al operei) corespunde nu numai unui lanț de sensuri, ci și unui sens inseparabil, adică este un cuvânt Această posibilitate de a considera textul și orice parte semnificativă a acestuia ca un cuvânt special ocazional a fost observată de B L Pasternak (și înaintea lui de către A A Potebnya): Ce este onoare și glorie pentru el, un loc în lume și zvonuri A se vedea: Paducheva E V Despre structura unui paragraf // Proceedings on sign systems II Tartu, ; Sevbo I P Despre studiul structurii unui text conex // Studii lingvistice în tipologia generală și slavă M , ; Gasparov BM Despre unele aspecte lingvistice ale studierii structurii textului // Școala a III-a de vară privind sistemele de modelare secundară: Rezumate Rapoarte Tartu, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În momentul în care suflarea aliajului Sunt cuvintele unite într-un cuvânt? Cu toate acestea, situația este complicată de faptul că, deși din punctul de vedere al oricărui nivel anume, împărțirea în conexiuni intra și suprafrasale se poate face foarte clar, trebuie amintit că orice text poate fi considerat din poziție de mai multe niveluri În același timp, conexiunile interfrasale vor deveni inevitabil intrafrasale și invers Opoziţia metaforei (o conexiune semantică ce ia naştere pe axa sintagmatică) cu ritmul (o legătură semantică ce ia naştere pe axa echivalenţei) nu este absolută, fie şi numai pentru că compararea a două segmente pe axa adiacenţei implică inevitabil izolarea lor Împărțirea textului în segmente care sunt echivalente într-o anumită privință (altfel sunt incomparabile), introduce astfel ritmul în structura axei sintagmatice Aparent, are loc următoarea împletire complexă a relațiilor Un anumit izomorfism al elementelor permite împărțirea textului în segmente echivalente (separate și comparabile) În continuare, valorile lor formează seturi echivalente cu o anumită cardinalitate și evidențiază elemente semantice diferențiale Totuși, același text poate fi „citit” în lumina altor legături Fiecare segment poate fi considerat ca parte a unei propoziții În acest caz, ea intră în anumite relații, în funcție de tipul propoziției, cu întregul sintagmatic și părțile sale Aceste conexiuni duc la faptul că fiecare segment îl prezice pe următorul într-un anumit mod „Foarte des”, notează E V Paducheva, „legile compatibilității unităților pot fi reduse la necesitatea repetății unora dintre părțile constitutive ale acestor unități Astfel, structura formală a unui vers se bazează (în special) pe repetarea silabelor cu sunet similar; acordul unui substantiv cu un adjectiv - pe același sens al semnelor de gen, număr și caz; compatibilitatea fonemelor este adesea redusă la regula că în fonemele adiacente trebuie repetat același sens al unei trăsături diferențiale Coerența textului dintr-un paragraf se bazează în mare măsură pe repetarea acelorași elemente semantice în fraze adiacente Textul literar, înlăturând interdicțiile care există la anumite niveluri (gramatical, semantic, stilistic, intonațional etc ), la așezarea lângă anumite segmente ale textului, activează funcția structurală a acelor elemente, a căror coincidență este o necesitate condiție pentru compatibilitatea acelorași segmente în text non-ficțiune Astfel, în poezie este încălcat principiul respectării interdicțiilor privind combinarea anumitor elemente ale textului Acest lucru cu greu poate fi considerat o proprietate doar a limbajului poetic al secolului al XX-lea Ca să nu mai vorbim de „conjugarea ideilor îndepărtate”, în care Lomonosov a văzut un dispozitiv retoric esențial, legătura dintre marile bucăți de text (episoade, „motive”, „imagini”, capitole) se construiește în mare măsură pe aceasta Paducheva E V Despre structura paragrafului S Principii constructive ale textului Luați în considerare textul lui Tyutchev: Seara este ceață și ploioasă Chu, nu-i așa că este o voce de lacă? Ești un oaspete frumos dimineața, În această oră târzie, moartă? Flexibil, plin de frumusețe, clar sonor, În această oră târzie moartă, Ca un râs îngrozitor de nebunie, Mi-a zdruncinat tot sufletul! Poezia este clar construită în așa fel încât să conecteze două grupuri incompatibile din punct de vedere semantic: o seară ploioasă și cântecul de lac În același timp, la toate nivelurile de limbă, se construiește ca realizând anumite conexiuni în conformitate cu interdicțiile sau permisiunile care le sunt aplicabile Incompatibilitatea apare aici la un alt nivel – realitatea extralingvistică Ridicarea interdicției de compatibilitate nu se realizează în cadrul niciunui nivel de limbaj (inclusiv cel semantic - nu există metaforă în sens restrâns), ci în construcția mesajului „Seara este ceață și ploioasă” dă o anumită situație reală Interjecția „chu” face să se aștepte ca în continuare să existe un mesaj despre orice sunete Prezența acestor două mesaje obligă la construirea unui anumit set de posibilități din care trebuie să se aleagă următorul (de exemplu: „strigătul unei bufnițe”, „scârțâitul lemnului uscat”, „geamătul”, „ciocnirea oaselor” , „sunet de clopoțel”) Alegerea oricăruia dintre aceste elemente (sau a altor echivalente) ar permite, la rândul său, construirea unui câmp de posibil - imposibil pentru mesaje ulterioare Tyutchev alege nu dintr-un set de continuări probabile, ci dintr-un set de continuări improbabile În același timp, încălcarea așteptărilor, ca întotdeauna, are loc doar la un anumit nivel „Chu” prezice sunetul, iar apoi este vorba într-adevăr despre sunet Dacă transformăm versetul „Chu, nu este voce de lacă?” în „Chu, nu este strigătul unei păsări?”, atunci nu are loc nicio încălcare a restricțiilor impuse mesajului, deși este evident că „vocea unei crăcăuțe” și „strigătul unei păsări” în anumite contexte se pot înlocui fără durere unul pe altul Astfel, dintre toate semnele semantice ale ciocâriei se activează unul: „pasăre de dimineață” (cf în continuare „oaspete frumos de dimineață”) – incompatibil cu tabloul expus la început În plus, întreaga poezie este construită pe această combinație de incompatibilități: „dimineața este un oaspete frumos - o oră târzie, moartă”, „flexibil, plin de frumusețe, clar sonor - o oră moartă și târzie” (observați rearanjarea cuvintelor în versurile al patrulea și al șaselea - axei sintagmatice îi plac repetițiile, reducând predictibilitatea) Toate acestea sunt încununate de „nebunie râs teribil” Așa se creează structura mesajului despre imprevizibilitatea, natura haotică a naturii însăși, despre dezordine ca lege cosmică Se pune întrebarea: înlăturarea poetică a restricțiilor privind conectarea unităților de la unul sau altul nivel pe axa sintagmatică în sine are vreo restricție? La această întrebare se poate răspunde doar afirmativ: o serie cu restricții complet eliminate privind compatibilitatea (după fiecare dintre elemente, apariția oricăruia dintre posibilele elemente ulterioare este la fel de probabilă) nu STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC este o structură Aparent, condiția pentru posibilitatea conexiunii este ca setul de trăsături diferențiale ale fiecăruia dintre ele să formeze o intersecție a cel puțin unui element De fapt, definiția încă clasică a metaforei a lui Aristotel se bazează pe aceasta: „Metafora este transferul unui cuvânt cu un sens schimbat de la gen la specie, sau de la specie la gen, sau de la specie la specie, sau prin analogie” Mai mult, potrivit legii formulate de Lomonosov, există o legătură între valoarea poetică a metaforei și minimalitatea intersecției („conjugarea ideilor îndepărtate”) În același timp, noi înșine am vorbit despre procesul continuu de ridicare a restricțiilor și, după cum se pare, materialul istoric vorbește despre acest lucru: dacă luăm literatura medievală, atunci gama de metafore permise este strict limitată și pot fi stabilite de un listă închisă, - în Pasternak sau Voznesensky aproape orice două cuvinte care stau unul lângă altul pot fi considerate o metaforă Totuși, contradicția dintre faptul că o metaforă poetică prin însăși natura sa tinde către o intersecție minimă a trăsăturilor diferențiale ale fiecăruia dintre membrii săi constitutivi și tendința de a reduce și mai mult această intersecție este imaginară: însuși conceptul de „minimal” intersecţia este valabilă şi are sens numai în legătură cu întreaga sumă definită de interdicţii şi permisiunile inerente acestei structuri în ansamblu Legătura distrusă a sintagmaticii capătă o semnificație specială - acţionează ca o trăsătură diferențială a acestui tip de conexiune Putem propune următoarea clasificare a compușilor incompatibili I Înlăturarea interdicțiilor la nivelul limbajului natural privind conectarea elementelor în cadrul unei unități semantice (cuvânt sau combinație frazeologică) Acest caz include în mare parte neologisme lexicale din poezie, precum și cazuri de regândire a unităților conectate ca fiind incompatibile (un cuvânt comun într-o limbă devine un neologism): Că în mai, când citești pe drum orarul de tren al filialei Kamyshinskaya, Este mai grandios decât scrierea sfântă, Deși o reciti din nou (B L Pasternak) În cuvântul „program”, prefixul „ras” este interpretat în sensul de a acorda unei acțiuni un grad superlativ (cum ar fi „lauda”, „vopsește”) și atunci este firesc ca „programul” să fie mai măreț decât doar „scriere”^ Cine dintre voi din sate, Fiziologia creierului modern vede o legătură între stimularea centrelor mentale îndepărtate din punct de vedere topografic din creier și excitarea emoțională Desigur, cuvintele „scriptură” și „program” nu își pierd sensul obișnuit în limbajul natural, la nivelul căruia ia naștere o opoziție stilistică, creând o interdicție a conexiunii care este depășită de text Sensul secundar este suprapus peste acest fond primar Principii constructive ale textului din pielea mea din galerii nu va face un pas inainte? (V V Mayakovsky) Mai degrabă din somn decât de pe acoperișuri; Grăbiţi-vă Uituc decât timid, Ploaia bătea la uşă, Şi se simţea un miros de dop de vin (B L Pasternak) Frazeologismele sunt plasate într-o poziție care este echivalentă sintactic cu frazele libere construite în mod similar Un tip neobișnuit de conexiune conferă componentelor unei unități frazeologice independență sintactică și sens real care nu le sunt caracteristice (pierdute deja în limbaj) Dar în acest sens real, combinarea cuvintelor într-un limbaj natural este imposibilă Cazul luat în considerare este de fapt deja pe punctul de a depăși interdicțiile sintagmatice II Eliminarea interdicțiilor privind regulile de conectare a unităților semnificative ale limbajului natural (interdicții morfologice și sintactice) Era posomorât și întuneric Fereastra era și înfricoșătoare (A I Vvedensky) Aici „fereastră” este folosită în funcția categoriei de stat Punctul comun minim care permite o astfel de regândire aici este paralelismul poziției sintactice și omonimia fonologică a morfemelor III Înlăturarea restricțiilor asupra caracterului semantic al propoziției Toate traseele tradiționale sunt construite pe aceasta Trebuie amintit că regulile de marcare semantică sunt invers legate de cele sintactice Acolo unde nu există conexiuni exprimate formal, conectivitatea semantică devine singurul criteriu pentru corectitudinea construcției Prin urmare, principiul poetic al vecinătății ca conexiune semantică este transferul unei fraze de sintagmatică interfrazică în interior De remarcat că reducerea legăturilor dintre segmentele de text, care sunt obligatorii în limbă, este compensată prin introducerea unor ordonări suplimentare Într-un proverb din secolul al XVII-lea „cui se râde, dar avem zăpadă în pantofi” (pronunțat „sneh”), pentru a stabili echivalența între „râs” și „zăpadă” (după schema: „cineva se simte bine, dar noi simți rău”) și le combină semantic pereche paralelă, este necesară introducerea unei ordonări fonetice și ritmice suplimentare Astfel, două ordine acționează pe axa sintagmatică Una corespunde regulilor generale ale limbajului pentru conectarea segmentelor La acest nivel, există întotdeauna dorința de a „încețoșa” legăturile, o minimizare tot mai mare a interdicțiilor În același timp, întrucât textul poetic în acest sens este proiectat asupra limbajului general, ca vorbire asupra limbii, ridicarea interdicției devine un element semantic de mare însemnătate STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Totuși, această dezordine crescândă a seriei în sine este în același timp o ordine crescândă a unei alte structuri — poetice Ambele rânduri acționează reciproc ca complementare Acest lucru, aparent, este legat de circumstanța curioasă că elementele cele mai semnificative ale structurii poetice sunt situate la capetele segmentelor (poezii, strofe, capitole, lucrări) Textul ca structură generală a limbajului conferă o redundanță din ce în ce mai mare spre final Predictibilitatea structurală crește brusc pe măsură ce se deplasează într-un text de limbă generală de la începutul unui segment până la sfârșit Construcția poetică, luată de la sine, se construiește și ea Cu toate acestea, atunci când sunt adăugate reciproc într-un text real, ele fac posibilă eliminarea unui număr de legături care sunt obligatorii într-un text lingvistic Construcția poetică stinge redundanța celei lingvistice În același timp, întrucât ordinea poetică apare din punctul de vedere al limbajului general ca dezordine, apare (la definirea unui text ca artistic) tendința de a considera orice dezordine a textului ca ordine de tip special Acest lucru, aparent, este legat de tendința de a înțelege mesajul textului ca limbă și de bogăția specială de informații a poeziei Mecanismul analizei semantice intratext Din cele spuse, rezultă că pentru analiza semantică intratextuală (adică atunci când se face abstracție din toate legăturile extratextuale), sunt necesare următoarele operații Împărțirea textului în niveluri și grupe în funcție de nivelurile segmentelor sintagmatice (fonem, morfem, cuvânt, vers, strofă, capitol - pentru un text în vers; cuvânt, propoziție, paragraf, capitol - pentru un text în proză) Împărțirea textului în niveluri și grupuri pe nivele de segmente semantice (cum ar fi „imaginile eroilor”) Această operație este deosebit de importantă în analiza prozei Selectarea tuturor perechilor de repetiții (echivalențe) Selectarea tuturor perechilor de adiacente Selectarea repetărilor cu cea mai mare putere de echivalență Suprapunerea reciprocă a perechilor semantice echivalente pentru a evidenția trăsăturile semantice diferențiale și principalele opoziții semantice care operează în acest text pe toate nivelurile principale Luarea în considerare a semantizării construcţiilor gramaticale Evaluarea structurii date a construcției sintagmatice și abaterilor semnificative de la aceasta în perechi prin adiacență Luarea în considerare a semantizării construcţiilor sintactice Operațiile enumerate vor da doar o coloană semantică generală și deliberată grosolantă, deoarece descrierea tuturor legăturilor care apar în text și a tuturor relațiilor extratextuale care pot fi fixate ar fi prea nerealistă în volumul său Astfel, însăși rugozitatea rezultatelor analizei propuse poate fi nu numai Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar un dezavantaj, dar și o virtute Aparent, este imediat necesar să se formuleze problema: ce grad de completitudine este necesar descrierea și ce niveluri vor fi considerate dominante, ce și pe ce bază nu vor fi luate în considerare, în ce cazuri selecția elementelor dominante se realizează pe baza unor criterii precis formulate și în care aceste concepte sunt considerate date intuitive Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Poezie și proză În teoria literaturii, este general acceptat că vorbirea obișnuită a oamenilor și discursul în proză sunt una și aceeași și, ca urmare, că proza este un fenomen primar, antecedent în raport cu poezia Un cunoscător remarcabil al teoriei versului B V Tomashevsky, însumând mulți ani de cercetare în acest domeniu, a scris: „O condiție prealabilă pentru o judecată despre limbaj este axioma că forma naturală a vorbirii umane organizate este proza” De aici rezultă a doua credință, nu mai puțin obișnuită: vorbirea în versuri este concepută ca ceva secundar, mai complex ca structură decât proza Sigmund Cherny, de exemplu, oferă următoarea scară de trecere de la simplitatea structurii la complexitatea ei: „Proză utilitară (științifică, administrativă, militară, juridică, comercială și industrială, ziar etc ) - proză cotidiană - proză literară - poezie în proză - proză ritmică - vers libre - strofe libere - vers liber - vers clasic de reglementare strictă" O altă locație pare mai probabilă În ierarhia mișcării de la simplitate la complexitate, aranjarea genurilor este diferită: vorbire colocvială - cântec (text + motiv) - „poezie clasică” - proză artistică Desigur, această schemă are doar caracterul unei aproximări aproximative (întrebarea despre Tomashevsky BV Vers și limba IV Congresul Internațional al Slaviștilor: Rapoarte M , S Retipărit în cartea: Tomashevsky B V Poezie și limbaj M ; L , Același punct de vedere este împărtășit de M Yanakiev într-o carte interesantă „Versificarea bulgară” (Sofia, , p ) Czerny Z Le vers libre français et son art structural // Poetică Poetika Poetică IC STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC vers libre va fi discutat separat) Cu greu este corect că proza fictivă este o formă originală din punct de vedere istoric, care coincide cu discursul colocvial non-ficțiune Istoria arată că vorbirea poetică (precum și cântatul, cântatul) a fost inițial singurul discurs posibil al artei verbale} Aceasta a realizat „diferența” limbii, separarea ei de vorbirea obișnuită Și abia atunci a început „asemănarea”: din materialul „disimilar” – deja puternic „disimilar” – s-a creat o imagine a realității Versificarea descriptivă și poetica descriptivă pornesc de la ideea construcției artistice ca o sumă mecanică a unui număr de „tehnici” existente separat În același timp, analiza artistică este înțeleasă ca o enumerare și evaluare ideologică și stilistică a acelor elemente poetice pe care cercetătorul le descoperă în text O metodă similară de analiză a devenit mai puternică în practica școlară Mijloacele didactice și manualele sunt pline de expresii: „să alegem epitete”, „găsește metafore”, „ce a vrut să spună scriitorul cu cutare și cutare episod?” etc Abordarea structurală a unei opere literare implică faptul că cutare sau cutare „tehnică” este considerată nu ca o entitate materială separată, ci ca o funcție cu doi sau, mai des, mulți generatori Efectul artistic al unei „recepții” este întotdeauna o atitudine (de exemplu, atitudinea unui text față de așteptările cititorului, normele estetice ale epocii, intriga obișnuită și alte clișee asupra tiparelor de gen) În afara acestor conexiuni, efectul artistic pur și simplu nu există Orice enumerare de tehnici nu ne va oferi nimic (precum și considerarea „tehnicilor” în general, în afara textului ca unitate organică), întrucât, intrând în diverse structuri ale întregului, același element material al textului capătă inevitabil un sens diferit, uneori opus Acest lucru este evident mai ales atunci când folosiți trucuri negative - „trucuri minus” Să luăm un exemplu Luați poezia lui Pușkin „Din nou am vizitat ” Din punctul de vedere al poeticii descriptive, aproape sfidează analiza Dacă o tehnică similară poate fi încă aplicată unui poem romantic: pentru a selecta metafore abundente, epitete și alte elemente ale așa-zisului vorbire figurativă și pe baza lor pentru a evalua sistemul ideologic și stilul, atunci pentru a lucra ca versurile lui Pușkin de anii ea este categoric inaplicabilă Nu există epitete, metafore, rime, „ritm” subliniat sau alte „dispozitive artistice” Din punct de vedere al analizei structurale, abordarea „nomenclatoarei” a textului este întotdeauna ineficientă, întrucât dispozitivul artistic nu este un element material al textului, ci o relație Există, de exemplu, o fundamentală Este semnificativ faptul că pentru un copil prima formă de artă verbală este întotdeauna poezia, adică vorbirea care nu este ca vorbirea obișnuită Arta matură vine la dorința de a imita vorbirea non-artistică, de a se apropia de ea, dar stadiul inițial constă întotdeauna în repulsie Arta este conștientă de specificul ei în căutarea unei deosebiri maxime cu non-artă (vorbire poetică, intrigi fantastice, personaje „frumoase”) Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar diferența dintre absența rimei în vers, care nu implică încă posibilitatea existenței acesteia (de exemplu, poezia antică, versul epic rusesc etc ) sau a abandonat-o deja complet, când absența rimei intră în așteptarea cititorului , în norma estetică a acestui tip de artă (de exemplu, versul modern modern), pe de o parte, și versul, care include rima printre cele mai caracteristice trăsături ale unui text poetic, pe de altă parte În primul caz, absența rimei nu este un element semnificativ din punct de vedere artistic; în al doilea, absența rimei este prezența non-rimei, „minus-rime” Într-o epocă în care conștiința cititorului, crescută în școala poetică a lui Jukovski, Batiușkov și tânărul Pușkin, identifica poetica romantică cu însuși conceptul de poezie, sistemul artistic „Am vizitat din nou ” a dat impresia că nu absenţa „tehnicilor”, dar a saturaţiei maxime a acestora Dar acestea au fost „trucuri în minus”, un sistem de respingeri consistente și conștiente, tangibile pentru cititor În acest sens, nu este deloc paradoxal, în esență, va fi afirmația că în un text poetic scris după normele deja general acceptate ale poeticii romantice ar fi produs o impresie mai „goldă”, într-adevăr ar fi fost mai lipsit de elemente de structură artistică decât „ Din nou am vizitat ” Noțiunea că asemănarea cu realitatea non-artistică constituie demnitatea sau chiar condiția artei, canonizată de gusturile și teoriile estetice ale secolului al XIX-lea, este un fenomen foarte târziu în istoria artei În stadiile inițiale, „alteritatea”, diferența dintre sferele obișnuitului și ale artisticului este cea care face să se perceapă estetic textul Pentru a deveni materialul artei, limbajul își pierde mai întâi asemănarea cu vorbirea de zi cu zi Și numai mișcarea ulterioară a artei o readuce la proză, dar nu la originalul „neconstruit”, ci doar la imitarea ei Așa se desfășoară ofensiva prozaismelor, „libertatea poetică” în poezie și proză, în literatură în ansamblu Cu toate acestea, această simplitate secundară este activă artistic numai pe fundalul unei mari culturi poetice care este constant prezentă în mintea cititorilor Nu este întâmplător ca perioadele de dominație ale poeziei și prozei să alterneze cu o anumită regularitate Astfel, dezvoltarea unei puternice tradiții poetice la începutul secolului al XIX-lea, care a condus după Pușkin în anii la identificarea poeziei cu literatura în general, a servit drept punct de plecare pentru dezvoltarea viguroasă a prozei artistice în a doua jumătate a sec Totuși, când tradiția Pușkin s-a transformat, așa cum părea în acei ani, într-una istorică, nu mai resimțită ca un fapt literar viu, când proza a învins atât de mult poezia încât nu a mai fost percepută în raport cu ea, o nouă întorsătură către a avut loc poezia Începutul secolului al XX-lea, ca și începutul secolului al XIX-lea, a trecut în literatura rusă sub semnul poeziei Și ea a fost fundalul pe care evenimentele care au avut loc în anii au devenit tangibile creșterea activității artistice a prozei Schimbarea descrisă în tipul dominant de vorbire poetică a fost nu numai cauza, ci chiar principalul factor în dezvoltarea, istoria formelor artistice ale literaturii ruse în acești ani Era o rezervă de informații artistice, din care complexă și multifactorială STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Procesele de dezvoltare istorică a literaturii au atras ceea ce corespundea nevoilor lor interne Împătrunderea complexă a prozei și poeziei într-un singur sistem funcțional al conștiinței artistice se dovedește a fi strâns legată de problemele mai generale ale construcției operelor de artă Un text literar nu aparține niciodată unui sistem sau unei singure tendințe: regularitatea și încălcarea sa, formalizarea și, în cele din urmă, automatizarea și de-automatizarea structurii textului se luptă constant între ele Fiecare dintre aceste tendințe intră în conflict cu antipodul său structural, dar există doar în raport cu acesta Prin urmare, victoria unei tendințe asupra altuia nu înseamnă eliminarea conflictului, ci transferul lui într-un alt plan Tendința câștigătoare își pierde activitatea artistică Astfel, opoziția poeziei și prozei în literatura rusă a secolului al XIX-lea a fost percepută pe fondul unei antinomii generale a construitului, artificial, falsului, pe de o parte, și a naturalului, lipsit de artă, adevăratului, pe de altă parte Cererea înaintată în această epocă pentru convergența artei și a vieții nu a presupus însă înlocuirea uneia cu altele Textul artistic se străduiește să abordeze viața cât mai aproape posibil tocmai pentru că, conform premisei sale inițiale, nu este viață Astfel, mai întâi se stabilește o anumită măsură de convenționalitate, o oarecare diferență inițială și apoi începe lupta cu aceasta - subliniind asemănarea În același timp, sunt posibile teoretic două căi: mișcarea către similaritate în cadrul unui anumit sistem de convenții, încercările de restructurare a acestuia din interior și respingerea sistemului în ansamblu, cerința înlocuirii lui cu altul Acceptarea sistemului existent ca fundal negativ original duce la faptul că noul sistem de limbaj artistic devine activ în raport cu cel vechi ca negație În ceea ce privește exemplul care ne interesează, aceasta va însemna două căi de depășire a tradiției poetice, care la sfârșitul primei treimi a secolului al XIX-lea perceput ca al lui Puşkin Pe de o parte, poate exista o tendință spre vers prozaic (ritmic-intoațional, tematic etc ); pe de altă parte, putem vorbi despre respingerea poeziei în principiu și apelul la proză, percepută pe fundalul culturii poetice ca negație a acesteia Astfel, opoziția „proză – poezie” se dovedește a fi o expresie particulară a opoziției „non-artă – artă” Nu întâmplător, în paralel cu mișcarea unei opere în domeniul semantic „poezie – proză”, are loc o continuă implicare a „non-arții” în sfera textelor artistice și „împingere” a operelor de artă și a genurilor întregi în secțiunea „non-ficțiune” Deci, concomitent cu respingerea poeziei ca principal mijloc de exprimare literară în anii tradițional pentru secolul al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea Genurile de proză - picaresca, familială și alte forme ale romanului - au fost scoase din artă Locul lor a fost luat de eseul, valoros prin natura sa documentară și clasat printre genurile artistice tocmai pentru că nu se pretindea a fi artistic „Non-ficționalitatea” eseului se manifestă în primul rând în lipsa sa de complot, ca dovadă a autenticității, pătrunde în poezie (poezie) Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar ny feuilleton, eseu poetic), dramă (apariția unui gen special - „scene”), pictură (victoria „genului” asupra „picturii istorice”, răspândirea schițelor de călătorie etc ) Și în epocile ulterioare, o mișcare largă spre prozaicizarea culturii artistice, pe de o parte, afirmă autoritatea „non-artei” (realitatea, viața de zi cu zi, document), iar pe de altă parte, normalizează reproducerea vieții prin mijloacele art Chiar și realitatea imediată „brută” – un document încorporat în proza artistică sau narațiunea filmului – rămânând „material” neschimbat, își schimbă funcțional natura într-un mod fundamental: prin răspândirea sentimentului de autenticitate pe care îl evocă în alte secțiuni ale textului, primește de la contextul semnul „făcut” și devine reproducere a lui însuși Soarta vorbirii narative în artă este similară: discursul artistic nu este identic cu proza non-fictivă, ci se referă la ea ca reproducere la un obiect În același timp, se pot observa numeroase și profunde diferențe care scapă doar dintr-o privire insuficient de aproape Cel mai esențial lucru se rezumă la asta: vorbirea orală este fundamental diferită de limbajul scris La toate nivelurile, de la fonem la unitățile sintactice superfrazale, se construiește ca un sistem de reduceri, omisiuni și elipse Totuși, reproducerea vorbirii orale în ficțiune este construită în conformitate cu legile scrisului Elemente de structură orală, redusă sunt introduse doar ocazional în text, jucând rolul anumitor semnale: din ele aflăm că denotația unui text normalizat este acea țesătură verbală mult mai prescurtată, datorită unei situații extraverbale, intonație , care este vorbirea orală Vorbirea orală poate pătrunde foarte adânc în țesătura narațiunii, mai ales în arta secolului al XX-lea Cu toate acestea, niciodată nu poate înlocui complet structurile scrise, pur și simplu pentru că un text literar, chiar și în cele mai extreme cazuri, nu este vorbire orală, ci o reflectare a vorbirii orale în limbajul scris De remarcat că, chiar și atunci când nu este vorba despre formele scrise ale artei verbale, vorbirea artistică orală - de la improvizația unui cântăreț popular până la discursul scenic - se construiește pe baza unei versiuni normalizate și complete, și nu abreviate a vorbire Dar nici din scenă, această diferență nu ne lovește, desigur, atâta timp cât întregul sistem de convenții adoptat într-o anumită formă de artă ne satisface sentimentul artistic cititor al secolului al XVIII-lea improbabilitatea lingvistică a unei astfel de reflectări a vorbirii orale nu era izbitoare: „Unde s-a dus calmul tău de odinioară, inima ta care se bucură? Ah, dragă Camber! strigă Arisena cu o voce jalnică „Acum înțeleg, spre durerea mea amară, că nu este necesar să cred în fulgerările măgulitoare ale norocului ” Această tehnică este utilizată pe scară largă de scriitorii secolului al XX-lea, dar era cunoscută înainte: Pușkin a folosit-o în Dubrovsky, inclusiv documente autentice ale tribunalului în textul romanului Emin F Love garden, sau irezistibila constanță a lui Kamber și Ari-sena SPb , S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC sau un „flux de conștiință” pentru un cititor modern, deși este suficient să le comparăm cu o înregistrare pe bandă a unui discurs conversațional real pentru a vedea o diferență fundamentală: orice poveste modernă, orice afișare a „discontinuității” dialogului cotidian este construită în astfel încât să reproducă toate tipurile de contact, inclusiv non-verbal, cu ajutorul cuvintelor Prin urmare, creează un model holistic de comunicare și este de înțeles în sine Înregistrată pe bandă și tradusă în semne grafice, vorbirea orală, pierzând contactul cu paralingvistica și intonația, rămâne parte a comunicării și, luată separat, poate fi pur și simplu de neînțeles Orice „abordare a colocvialismului”, fie că este vorba de alogismele și încălcările deliberate ale sintaxei cu care Rousseau imită „tulburarea pasiunii”, perioadele dificile ale lui Tolstoi, reproducând fluxul gândirii interioare, sau răspândite în proza secolului XX Structurile fluxului de conștiință indică mult mai mult nemulțumirea scriitorilor față de „convenționalitatea” tradiției literare precedente decât o reproducere naturalistă a vorbirii „brute” Procesul de trecere de la structurile poetice la imitarea vorbirii cotidiene prin intermediul prozei artistice este în multe privințe similar cu trecerea de la formele de limbaj direct scrise la imitarea colocvialismului În ambele cazuri, se stabilește mai întâi un sistem condiționat în mod conștient, care prin natura sa este separat de textura lumii reproduse, apoi începe convergența lor Acest lucru este legat de faptul că unele tipuri artistice originale pentru o anumită cultură reprezintă întotdeauna sisteme cu cel mai pronunțat număr de restricții Evoluția ulterioară, de regulă, constă în eliminarea anumitor interdicții sau trecerea lor în categoria fa- Conceptul de „tip inițial” poate fi explicat astfel: fiecare tip de cultură ar putea fi reprezentat ca un ansamblu de forme stabile Pe parcursul evoluției istorice, tipurile originale pot fi semnificativ deformate, dar păstrează o tendință homeostatică de unitate: toate formele ulterioare sunt percepute în raport cu originalul, ca variante ale acestuia Astfel, structura metrică a versului rusesc, care a luat contur în epoca lui Trediakovsky și Lomonosov, rămâne încă „tipul inițial” pentru toate sistemele ritmice ulterioare Norma vieții rusești, care s-a dezvoltat în epoca Kievului, a rămas „tipul inițial” pentru toate modificările ulterioare ale acestui gen, până la lucrarea protopopului Avvakum, al cărei text este perceput ca inovator tocmai pe fundalul normei , adică în raport cu acesta Se poate presupune că, cu toate revoluțiile teatrale care au zguduit scena franceză de la romantici la avangardă, teatrul lui Racine rămâne încă „tipul inițial” pentru toată drama franceză Și tocmai stabilitatea acestei norme, care stă la baza unei culturi date, face posibile astfel de deformări artistice de anvergură În locul ideii obișnuite („de fiecare zi”): „Cu cât mai departe de tradiție, cu atât mai îndrăzneață inovația” - abordarea structurală propune un alt principiu: „Cu cât mai departe de tradiție, în cadrul aceluiași tip cultural, cu atât mai aproape de ea” Ruptura de tradiție în domeniul culturii este învierea acesteia în condiții schimbate Desigur, în acest caz nu vorbim de o întrerupere mecanică, ceea ce nu este deloc un fapt de cultură Adevărata ruptură cu „tipul original” începe acolo unde distrugerea lui încetează să mai fie semnificativă din punct de vedere artistic Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar cultivarea Prin urmare, subiectiv, o astfel de evoluție este percepută ca o simplificare a tipului original Toate revoltele artistice împotriva tipului original au mers sub sloganul unei lupte pentru „firesc” și „simplitate”, împotriva restricțiilor timide și „artificiale” din perioada anterioară Totuși, din punct de vedere structural, construcția textului devine mai complicată, deși elementele principale ale construcției sunt scoase din text, fiind implementate sub forma unor „tehnici minus” Din acest punct de vedere, proza ca fenomen artistic este o structură mai complexă decât poezia Cu toate acestea, întrebarea nu se oprește aici În perioada de creare a tipurilor originale de construcții artistice la diferite niveluri, tendința cea mai activă este de a atașa ierarhia anumitor tipuri de limbaj artistic la secțiuni individuale ale conținutului Deci, pentru un gen (de exemplu, epoca clasicismului) i se atribuie un anumit stil și dimensiune, pentru anumite intrigi - genuri fixe, pentru anumite personaje - o limbă și altele asemenea O „zdrobire” ulterioară a tipurilor originale poate consta atât în faptul că apar distincții semnificative în cadrul tipului anterior unificat de structură artistică , cât și în faptul că există posibilitatea încălcării limitelor codificării originale Acolo unde tipul original a oferit o posibilitate structurală, există o alegere Proza și poezia sunt legate între ele în moduri diferite atunci când o intriga, o temă, o imagine sau un gen determină fără ambiguitate dacă o operă va fi poetică sau proză sau când este posibilă o alegere artistică a uneia dintre cele două soluții Karamzin, care în același timp a scris povestea în versuri „Alina” și „Săraca Lisa”, Pușkin, care a numit „Eugene Onegin” roman în versuri și „Călărețul de bronz” - „Povestea Petersburgului”, care a ales „Contele” Nulin” pentru poezii și „Casa din Kolomna” intrigi emfatic romanistic, au pornit în mod conștient de la posibilitatea de a considera poezia și proza ca echivalente structural într-un anumit sens Apariția „Sasha” de Nekrasov și „Rudin” de Turgheniev în același număr al Sovremennik este nu mai puțin semnificativă în acest sens Totuși, romanele lui Tolstoi și Dostoievski, satirele lui Saltykov-Șcedrin și eseurile lui G Uspensky au determinat fără ambiguitate alegerea prozei ca bază constructivă a textului Cea care exista în secolul al XVIII-lea a fost din nou restaurată poziție: proza și poezia au fost împărțite (deși din motive complet diferite) în două sfere artistice neintersectate Cititorul știa exact ce cerc de fenomene artistice este atribuit prozei și care este atribuit poeziei Posibilitatea de alegere, conflictul dintre așteptări și implementare, a fost eliminată Procesele care au avut loc în proză, începând cu Garshin și Cehov, în poezie - cu simboliștii, au dus din nou la acea egalizare „Pușkin” a poeziei și prozei, care este caracteristică, de exemplu, lui Pasternak Așa că, publicând în pasajul în proză „Povestea”, Pasternak a scris: „De zece ani încoace Deci, pentru Lomonosov, tot ceea ce poate fi definit ca „tetrametru iambic” este unul și nu are gradații semnificative în sine În viitor, pe această bază, apare un sistem complex în care figurile ritmice și diviziunile de cuvinte creează posibilitatea a numeroase opoziții semantice STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În fața mea sunt împrăștiate părți din această poveste, iar la începutul revoluției ceva a intrat în presă Dar este mai bine ca cititorul să uite de aceste versiuni, altfel va fi confuz cu privire la care dintre persoane, la extragerea finală, a primit o cotă Pe unele le-am redenumit, în ceea ce privește destinele în sine, așa cum le-am găsit în acei ani în zăpada sub copaci, așa vor rămâne acum și nu va exista nicio contradicție între romanul în versuri numit „Spektorsky”, început mai târziu , iar proza propusă este o singură viață " După cum vedem, „a fi poezie”, „a fi proză” nu este doar o manifestare materială a construcției structurale a oricărui text, ci și o funcție a textului definită de întregul tip de cultură, care nu poate fi întotdeauna fără ambiguitate extras din partea sa fixată grafic Deci, proza artistică a apărut pe fundalul unui anumit sistem poetic ca negație Cele de mai sus ne permit să privim dialectic problema granițelor poeziei și prozei și natura estetică a formelor de limite de tip vers libre Este imposibil să nu remarcăm următorul paradox curios O privire asupra poeziei și prozei ca pe un fel de construcții independente, separate, care pot fi descrise fără corelații reciproce („poezia este vorbire organizată ritmic, proza este vorbire obișnuită”), îl conduce pe neașteptat pe cercetător la imposibilitatea de a distinge aceste fenomene În fața unei abundențe de forme intermediare, cercetătorul va fi nevoit să concluzioneze că nu se poate trasa deloc o graniță certă între poezie și proză La această concluzie a ajuns B V Tomashevsky, care a scris: „Este mai firesc și mai rodnic să considerăm poezia și proza nu ca două zone cu o graniță solidă, ci ca doi poli, doi centre de greutate în jurul cărora se situează istoric faptele reale Este legitim să vorbim despre mai mult sau mai puțină proză, despre fenomene mai mult sau mai puțin poetice Și mai departe: „Și din moment ce diferiți oameni au grade diferite de susceptibilitate la semnele individuale de vers și proză, afirmațiile lor: „acesta este versetul ”, nu, aceasta este proză rimată – nu se contrazice deloc unul pe altul, așa cum li se pare celor disputați înșiși De aici putem concluziona: pentru a rezolva problema principală a deosebirii dintre vers și proză, este mai rodnic să studiem fenomenele nelimitate și să le determinăm nu prin stabilirea unei asemenea granițe, poate imaginare; în primul rând, ar trebui să apelăm la cele mai tipice, cele mai pronunțate forme de vers și proză Un punct de vedere similar a fost exprimat și de Boris Unbegaun în studiul său despre teoria versului rusesc Pornind de la ideea că versul este ordonat, organizat, adică „non-liberă exprimare”, el declară însuși conceptul de vers libre a fi o antinomie logică El citează cu simpatie Pasternak B Tale // Lumea Nouă Nr S Nu ne oprim pe problema complet independentă a relației dintre text și funcția acestuia Câteva considerații pe acest subiect pot fi găsite în articolul menționat de Y Lotman și A Pyatigorsky Tomashevsky BV Vers și limbaj pp - Unbegaun B La versification russe Paris, Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar cuvintele scriitorului englez G Chesterton: „Versul liber, ca iubirea liberă, este o contradicție în termen” M Yanakiev se alătură acestui punct de vedere, scriind: „Versul liber” (vers libre) nu poate fi subiect de versificare, deoarece nu este diferit de vorbirea obișnuită Pe de altă parte, versificarea ar trebui să se ocupe chiar și de cel mai mediocru „vers neliber”, deoarece în acest fel poate fi dezvăluită „organizarea materială deși ineptă, dar tangibilă, a poeziei” Citând poezia poetesei Elizaveta Bagryanoy „Clownul vorbește”, autoarea conchide: „Impresia generală este ca cea a ficțiunii Consonanța rimată a unei mestote - un pământean nu este suficientă pentru a transforma textul într-un "verset" Și în proza obișnuită există din când în când consonanțe similare Cu toate acestea, o astfel de interpretare a „organizației materiale, materiale de versuri” se dovedește a fi destul de îngustă Ea, după cum sa indicat deja, consideră doar textul, înțeles ca „tot ce este scris” Absența acestui sau aceluia element al textului în cazul în care este imposibil și nu este așteptat în această structură este echivalată cu retragerea elementului așteptat, respingerea unui ritm clar în epoca de dinaintea apariției sistemului de versuri - la respingerea acesteia după Elementul este scos în afara structurii și funcției, semnul - în afara fundalului Dacă este abordat în acest fel, atunci vers libre poate fi într-adevăr echivalat cu proza Obținem un răspuns diferit la întrebarea despre natura vers libre dacă luăm în considerare poezia și proza în corelația lor istorică și tipologică I Grabak, de exemplu, este foarte aproape de o astfel de abordare dialectică în articolul „Observații despre relația dintre vers și proză, în special în așa-numitele forme de tranziție” Autorul pleacă de la conceptul de proză și poezie ca binom structural opozițional (cu toate acestea, trebuie remarcat că raportul de opoziție nu există întotdeauna aici și, de asemenea, pentru a distinge între structura vorbirii obișnuite și ficțiune) Deși I Grabak, parcă ar fi adus un omagiu formulării tradiționale, scrie despre proză ca despre vorbire „care este legată doar de norme gramaticale”, el își extinde și mai mult punctul de vedere, pe baza faptului că pentru cititorul modern, proza și poezia se proiectează reciproc Prin urmare, crede el, este imposibil să nu ținem cont de elementele extratextuale ale construcției estetice Pe baza celor de mai sus, I Grabak rezolvă problema graniței dintre proză și poezie Considerând că structurile poeziei și prozei sunt puternic separate în mintea autorului și a cititorului, el scrie: „În cazurile în care autorul subliniază elementele tipice ale versului în proză, această graniță nu numai că nu dispare, dar, pe dimpotrivă, capătă cea mai mare relevanță” Prin urmare: „Cu cât sunt mai puține elemente în forma poetică care deosebesc poezia de proză, cu atât mai clar ar trebui să se distingă că nu este vorba despre proză, ci despre poezie Pe de altă parte, în lucrările scrise Yanakiev M versificare bulgară p Ibid S Hrabák J Remarques sur les corrélations entre le vers et la prose, surtout les soi-disant forms de transition // Poetică Poetyka Poetică IC , De STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC vers liber, unele versuri individuale, izolate și scoase din context, pot fi percepute ca proză Tocmai din această cauză, granița care există între un astfel de vers liber și proză trebuie să se distingă clar și tocmai din acest motiv versul liber necesită o construcție grafică specială pentru a fi înțeles ca formă de vorbire în vers Astfel, conceptul metafizic de „dispozitiv” este înlocuit aici cu cel dialectic – „element structural și funcția sa” Și ideea graniței dintre vers și proză începe să fie asociată nu numai cu implementarea în text a anumitor elemente ale structurii, ci și cu absența lor semnificativă Fizica moleculară modernă cunoaște conceptul de „găuri”, care nu este deloc egal cu simpla absență a materiei Este absența materiei într-o poziție structurală care implică prezența acesteia În aceste condiții, „gaura” se comportă atât de material încât greutatea sa poate fi măsurată – desigur, în valori negative Și fizicienii vorbesc în mod natural despre găuri „grele” și „ușoare” Un savant poetic trebuie să țină seama și de fenomene similare Din cele spuse, rezultă că conceptul de „text” pentru un critic literar se dovedește a fi mult mai complicat decât pentru un lingvist Dacă îl echivalăm cu conceptul de „daritatea reală a unei opere de artă”, atunci este necesar să luăm în considerare „tehnicile minus” - „găuri grele” și „găuri ușoare” ale structurii artistice Pentru a nu ne abate prea mult de la terminologia obișnuită în viitor, vom înțelege prin text ceva mai familiar - întreaga sumă de relații structurale care au găsit o expresie lingvistică (formula „a găsit o expresie grafică” nu este potrivită, întrucât nu acoperă conceptul de text în folclor) Cu toate acestea, cu această abordare, împreună cu construcțiile și relațiile intratextuale, va trebui să le evidențiem pe cele extratextuale ca subiect special de studiu Partea extratextuală a structurii artistice este o componentă foarte reală (uneori foarte semnificativă) a întregului artistic Desigur, este mai fluctuant decât textual, mai mobil Este clar, de exemplu, că pentru oamenii care au studiat pe Mayakovsky de la școală și acceptă poezia sa ca o normă estetică, partea non-textuală a operelor sale apare într-o formă complet diferită decât autorului însuși și primilor săi ascultători Textul (în sens restrâns) este, de asemenea, împins în structuri generale complexe pentru cititorul modern – partea non-textuală a lucrării există și pentru ascultătorul modern Dar ea este diferită în multe privințe Legăturile extratextuale au multă subiectivitate, până la individual-personal, aproape deloc susceptibilă de analiză prin mijloacele moderne de critică literară Dar ele au și conținutul lor natural, condiționat din punct de vedere istoric și social și, în totalitatea lor structurală, ar putea foarte bine să fie subiect de considerare și acum În viitor, vom lua în considerare conexiunile extratextuale în relația lor cu textul și unele cu altele În același timp, cheia succesului științific va fi Vezi: Hrabák J Uvod do teorie vers Praha, C și urm Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar delimitarea strictă a nivelurilor și căutarea unor criterii clare pentru limitele a ceea ce este accesibil analizei științifice moderne Dovada în favoarea complexității comparativ mai mari a prozei decât a poeziei este problema dificultății de a construi modele generative Este destul de clar aici că modelul de versuri va fi mai complex decât cel de limbă generală (al doilea va fi inclus în primul), dar nu este mai puțin clar că modelarea unui text în proză literară este o sarcină incomparabil mai dificilă decât o sarcină poetică unu I Grabak are, fără îndoială, dreptate atunci când, alături de alți savanți poetici, precum B V Tomashevsky, subliniază importanța graficii pentru a face distincția între poezie și proză Grafica acționează aici nu ca un mijloc tehnic de fixare a textului, ci ca un semnal de natură structurală, în urma căruia conștiința noastră „împinge” textul care i se oferă într-o anumită structură extratextuală Nu se poate alătura lui I Grabak decât atunci când scrie: „Se poate obiecta, de exemplu, că P Faure sau M Gorki au scris unele dintre poeziile lor în întregime (in continuu), dar în aceste două cazuri a fost vorba despre tradițional și formă stabilă, despre versuri care conţin elemente ritmice rostite, care exclude posibilitatea amestecării cu proza Principiul repetitiei În limbajul natural, alături de ordonările la nivel de limbaj care au un caracter semantic, apar sporadic anumite ordonări la nivelul vorbirii Nu le observăm, pentru că în actul comunicării lingvistice nu poartă nicio încărcătură structurală Când avem de-a face cu un text literar, situația se schimbă dramatic Destinatarul mesajului nu a restabilit încă, pe baza textului, limbajul specific în care se realizează actul de comunicare artistică În același timp, după cum am observat, proprietățile mesajului sunt transferate proprietăților codului și orice ordonare a textului începe să fie înțeleasă ca structurală, ca purtător de sens Iar dacă poetul găsește în text că creează ordonări suplimentare în raport cu limbajul natural, atunci cititorul are dreptul să facă la fel și să găsească în creația poetului câteva ordonări suplimentare de gradul doi S-a arătat mai sus că aceste ordonări pot fi reduse la două clase: ordonarea prin echivalență și ordonarea după ordine Toate tipurile de repetări dintr-un text literar aparțin clasei întâi Separând ordonarea după echivalență și ordonarea după ordine, ne referim la prima relațiile dintre elemente identice în afara raportului cu sintagmatica textului, iar la cea din urmă, relațiile dintre Hrabak J Uvod do teorie vers C STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC diferite elemente de pe axa sintagmatică În același timp, trebuie subliniat că însăși definirea căruia dintre cele două aspecte ale structurii de care avem de-a face are sens numai în legătură cu o indicație a unui anumit nivel Iar malul bate cu un val de nebunie (E A Baratynsky) La nivel de fonem, alternanța lui „c” și „b” creează repetiții care permit ca anumite segmente de text să fie considerate echivalente Dar, în același timp, la nivel gramatical, lanțul „bate malul” poate fi considerat ca împărțit în grupuri ordonate în ordine În acest caz, semnele unei astfel de ordonări pot include, alături de un anumit control verbal, prezența elementului fonemic anaforic „b” (după tipul acordului gramatical) În același timp, se stabilește paralelismul între grupurile „Și lovește malul” cu „undă nebună”, pe baza echivalenței ritmice și a prezenței fonemelor anaforice „c-b” în fiecare grupă („și” inițial nu se corelează) cu organizarea internă a versului, legându-l anaforic cu alte versuri) Dacă "c - b" al primei semilinii este relativ la "c - b" al doilea - ordonarea lor prin echivalență, atunci formează o relație în ordine între ele Deoarece orice text este format ca o combinație combinatorie a unui număr limitat de elemente, prezența repetărilor în el este inevitabilă Cu toate acestea, aceste repetări într-un text non-ficțiune nu pot fi percepute ca un fel de ordine în raport cu nivelul semantic al textului Să luăm poeziile lui Griboedov: Organul meu a fost creat de mâini, Psaltirea a fost aranjată de degete În ceea ce privește limbajul general, structura fonologică sau gramaticală, acest text se distinge printr-o anumită ordine, dar în ceea ce privește structura semantică a textului, această ordine se manifestă într-un singur lucru: este suficient să știm că structura textului este capabilă să transmită un anumit conținut, adică că este corect De îndată ce stabilim că textul este construit corect, nu ne mai interesează ordonarea lui formală Din punct de vedere al conținutului general al limbajului, repetarea anumitor foneme este complet aleatorie În primul vers: Organ - creat (oh-ah - oh-ah) În al doilea vers: Psaltirea - degete (p-s-t-s-r - p-r-s-t-s) Între primul și al doilea vers: Organ creat de mâini Degetele au aranjat psaltirea Același lucru se poate spune despre paralelismul formelor gramaticale dintre membrii corelați în perechi ale primului și celui de-al doilea vers Mai mult, dacă considerăm textul ca pe un mesaj non-fictiv, atunci va trebui să facem oricare Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar DIN să presupunem că orga și psaltirea sunt lucruri diferite sau să considerăm că mesajul celui de-al doilea verset este complet redundant Acea ordine specială care se creează prin repetarea conținutului versurilor, care este obișnuită în poezia biblică („Eram cel mai mic dintre frații mei și cel mai mic în casa tatălui meu Mâinile mele au făcut orga, degetele mele acordat psaltirea”) și pe care D S Lihaciov l-a definit prin termenul de „simetrie stilistică”, indicând că „simetria stilistică poate fi considerată ca un fenomen particular de sinonimie” , din punctul de vedere al mesajului general al limbajului, ea acționează și ca redundanță pură Totuși, de îndată ce definim un text ca fiind unul literar, intră în joc prezumția cu privire la semnificația tuturor aranjamentelor din el Atunci niciuna dintre repetiții nu va acționa ca aleatoriu în raport cu structura Pe baza acesteia, clasificarea repetițiilor devine una dintre caracteristicile definitorii ale structurii textului Repetarea la nivel fonologic Repetările fonologice constituie cel mai jos nivel structural al unui text poetic Deocamdată nu vom lua în considerare acele cazuri în care repetarea fonologică apare ca o consecință inevitabilă a repetărilor de niveluri superioare (repetări gramaticale, rime etc ) Repetările fonologice au fost observate pentru prima dată de O Brik și de atunci au atras în mod repetat atenția cercetătorilor Locul lor în structura poetică este grozav - nimeni nu se îndoiește de acest lucru acum Întrebarea este diferită: care este relația lor cu structura de conținut a textului? Evident, niciun sunet al vorbirii poetice nu are sens independent Semnificația sunetului în poezie nu decurge din natura sa specială, ci este presupusă deductiv Aparatul de repetiție evidențiază unul sau altul sunet în poezie (și în general într-un text artistic) și nu îl evidențiază în comunicarea limbajului de zi cu zi De îndată ce apare conceptul de text pe deplin reglementat, se formează o idee a opoziției: „un text reglementat - un text nesoluționat” și Lihaciov D S Poetica literaturii ruse vechi L , S În același timp, un text reglementat numai după regulile unei anumite limbi naturale este perceput ca nereglementat, iar conceptul de „reglementare completă” este întotdeauna implementat la un anumit nivel Reglementarea la nivel fonologic, gramatical, ritmic și alte niveluri poate să nu fie inclusă în reglementarea maximă ideală, ale cărei norme se formează sub influența contextului general al culturii și se află în afara oricărui text literar individual În acest caz, cutare sau cutare așezare nu este observată nici de poet, nici de cititor și nu i se atribuie nicio semantică În consecință, conceptul de „complet reglementat”, deși în limita logică se referă la un anumit maxim de elemente lingvistice, dar istoric și realist se corelează invariabil cu un anumit standard estetic condiționat STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC textul poetic începe să fie perceput în lumina acestei antiteze ca pe deplin reglementat Există o oportunitate de reflecție ulterioară Cititorul începe să observe ordinele spontane anterior Dar scriitorul este și cititor, iar el, înarmat cu ideea inițială că organizarea sănătoasă contează, începe să o organizeze după propriul său plan structural special Cititorul continuă această lucrare și reorganizează textul în conformitate cu ideile sale Din momentul în care repetițiile sonore devin subiectul atenției poetului, există dorința de a le atribui un sens obiectiv Evident, orice raționament despre semnificațiile pe care se presupune că le au fonemele, luate în afara cuvintelor, nu poartă niciun sens general obligatoriu și se bazează pe asocieri subiective Cu toate acestea, însăși stabilitatea acestor încercări - de la Lomonosov la Andrey Bely - este semnificativă și nu permite pur și simplu să renunțe la toate afirmațiile despre emoțional, culoare sau orice altă semnificație a aceleia sau alt fonem Se pare că există două procese care se desfășoară aici În primul rând, se presupune că fonemul poate avea un sens independent, adică este ridicat la rangul de semn și, urcând prin nivelurile ierarhiei lingvistice, este echivalat cu un cuvânt separat În al doilea rând, devine, parcă, un „cuvânt gol”, adică o unitate a cărei semnificație constituie o prezumție , dar al cărei sens nu a fost încă stabilit Apoi aceste foneme sunt umplute cu semnificațiile pe care le creează această structură textuală sau extratextuală, devenind „cuvinte ocazionale” speciale Prezența unor astfel de „cuvinte goale” este o trăsătură integrală a unui text literar Tocmai pentru că fonemele sunt lipsite de sens propriu (atât lexical, cât și gramatical) în limbă, ele reprezintă principala rezervă în construcția „cuvintelor goale” – o rezervă pentru ajustarea semantică a textului Cu toate acestea, repetițiile sonore au și un alt sens semantic, care este mult mai susceptibil de analiză obiectivă Repetările sonore pot stabili conexiuni suplimentare între cuvinte, introducând opoziții în organizarea semantică a textului care sunt mai puțin clar exprimate sau absente cu totul la nivelul limbajului natural Să comparăm două texte din poeziile lui Lermontov Sunt convenabile nu pentru că organizarea sunetului din ele este dată cu un accent deosebit - în acest sens, s-ar putea găsi exemple mai izbitoare În acest caz, ele trezesc un alt tip de interes: dacă prin conținut înțelegem comunicarea directă la nivelul limbajului natural, atunci conținutul este același în ambele texte Între timp, este clar că acestea poartă diverse informații artistice Mai mult, de la proiectarea potecilor în acestea Cu privire la „presumpția de semnificație” în limbaj, vezi: Revzin I I Language Models, M , P ; el este Expresii marcate, algebră fragmentară, stilistică și studii lingvistice în tipologia generală și slavă M , S - Problema reajustării textului de către cititor este analizată în detaliu în teza de doctorat a lui B A Zaretsky „Semantica și structura imaginii artistice verbale” ( ) Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar textele este de același tip, partea principală a semanticii supralingvistice ia naștere din cauza ordonării fonologice a tipului poetic Așa cum cerul, ochii tăi strălucesc cu email albastru, Cum sună și cum se topește un sărut Vocea ta este tânără Ea cântă - și sunetele se topesc, Ca sărutările pe buzele ei, Privește - și cerurile se joacă În ochii ei dumnezeiești Aceste texte, dacă nu ar fi literare, ar putea fi reduse la următoarea paralelă semantică comună lor: Vocea ta se topește ca sărutările, Ochii sunt ca cerul Totuși, sentimentul direct al fiecărui cititor nu îi permite să vadă în aceste texte o simplă repetare tautologică a aceluiași mesaj Să luăm în considerare structura sonoră a textului, făcând abstracție de la toate celelalte niveluri de analiză (deși separarea absolută a nivelului fonologic de nivelul prozodic sau gramatical poate fi dificilă) Poezie Cum strălucește raiul /privia ta/ Cum un sărut /sună/ și se topește - sunt împărțite distinct în trei grupuri izometrice reciproc Lăsând deoparte paralelismul sintactico-gramatical, părțile izometrice ale versurilor formează perechi corelate fonologic Ca raiul - ca un sărut Grupul „cum” formează un singur segment fonologic anaforic - baza pentru comparație, iar „raiul” și „sărutul” sunt elementele de diferențiere ale grupului fonologic Al doilea grup ritmic dă o repetare inversă a sunetului: privirea ta - sună tvz - zvt A treia ritmică este opusă fonologic primei ca o rimă la anaforă, iar a doua - prin faptul că grupul care se repetă este construit pe vocale și consoane: strălucește - și se topește iae - iae; tt - tt Ca urmare a acestui sistem complex de ordonări fonologice, complet aleatoriu pentru un text non-fictiv (vor fi distruse de orice traducere corectă din punct de vedere semantic, întrucât din punctul de vedere al normelor generale de limbă aparțin planului expresiei), semantic apar opoziţii specifice acestui text „Raiul” și „sărutul” din cuvintele diferitelor câmpuri semantice devin antonime Acest lucru necesită crearea unei construcții semantice speciale Conceptele sunt descrise în poziția „aproape STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC ceva – îndepărtat”, „cald – rece”, „accesibil – inaccesibil”, „intern (intim) – extern (străin)”, „uman – inuman” Semantica cuvântului „sărut” este percepută (în sensul său suplimentar ocazional) ca fiind situată la răscrucea semnificațiilor membrilor stângi ai acestor opoziții, iar „cerul” - a celor din dreapta (prin urmare, „smalțul” primește, pe lângă culoare, un semn de temperatură - răceală) La acest nivel de construcție semantică se conturează opoziția „ochiului” și „vocii”, lucru destul de comun în portretul romantic al unei persoane „misterioase” Totuși, dacă relația primelor ritme afirmă această antiteză, atunci cele doua o îndepărtează (într-o construcție artistică, spre deosebire de una logică, a înainta și a înlătura o aserțiune nu echivalează cu a nu o înainta) „Aspectul tău – sunete” au o generalitate puternic marcată a grupului de consoane Grupul de vocale este opus: „oh-oh - y-and” Cu toate acestea, această natură antitetică a vocalelor (devin principalul semn de diferențiere între vocabularul grupului semantic al vederii și auzului), subliniind independența lor, evidențiază noi conexiuni: albastru - sărut - sunete ooo - oy - uh aspectul tău - voce - tânăr o o - oo - ooo În toate aceste conexiuni, un lucru iese în evidență: grupul „cer” și grupul „sărut” sunt egalate Pentru a face acest lucru, ele se transformă în două sfere diferite, dar comparabile ale aceluiași câmp semantic - senzorial: vizual (cer - privire) și auditiv (sărut - voce) Paralelismul sonor, aproximativ vorbind, egalizează segmentele „aspectul tău” și „sunetele” (de fapt, inversarea repetiției „tvz - zvt” creează o relație semantică ceva mai complexă între semnificațiile acestor grupuri) Diferența dintre sunet și vedere se dovedește a fi mai puțin semnificativă decât comunitatea semantică Nu întâmplător construcția aduce „privirea” mai aproape de grupul „voce tânără” Și în seria „blue-kiss-sounds” diferențierea atributelor de sunet și culoare este eliminată ca non-sistemică Finalul rimat „strălucește – și se topește” duce la faptul că elementul diferențial din prima ritmică „cer – sărut” în înlocuirea sa sinonimă „strălucește – se topește” se egalizează și devine astfel nucleul semantic comun al ambelor poeme Al doilea și al patrulea verset completează această structură: Smalț albastru Vocea ta este tânără Comparați: „Numai ochii priveau trist, iar vocea suna atât de minunat ” (A K Tolstoi) În exemplele date, este recomandabil să se ia în considerare j (й) rusă în ordinea organizării fonemelor vocalice Avem cu atât mai mult dreptul la aceasta, cu cât sistemul graficii are o influență puternică asupra conștiinței fonetice a poetului Comparați, de exemplu, influența graficii asupra conștiinței fonologice a lui Lermontov în versuri: „Sunt înnebunit după consonanțe triple și rime umede, ca, de exemplu, pe ,,yu” „U” și „y” pentru Lermontov nu se îmbină Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar La nivelul consoanelor, ele dau repetări: m - l - g - l g - l - m - l La nivel vocal: o - o o - o - o - o - o - o Egalizarea „smalț albastru” și „voce tânără” în unitatea semantică este combinată cu o similitudine fonetică încrucișată: „el / a-lyu - lulody” și „voce - albastru” În același timp, trebuie remarcat faptul că toate aceste comandări suplimentare activează diferențieri suplimentare care sunt construite deasupra lor Aceasta este postpoziția adjectivului în primul și al doilea caz Exemplul pe care îl luăm în considerare ne permite să subliniem altceva: orice comandă este activă artistic dacă nu este îndeplinită până la capăt și lasă o anumită rezervă de dezordine Deci, în vocalismul celor două versuri analizate, din punct de vedere al repetărilor sonore, fonemele luate între paranteze drepte nu sunt organizate: [e - a - y] - o - [y] - o o - o - o - o - o - o Doar dominanta necondiționată a fonemului „o” din al doilea vers face primul ordonat în raport cu acesta Astfel, structura fonologică aparținând planului de exprimare în limbajul natural trece în structura conținutului în poezie, formând poziții semantice inseparabile de textul dat Combinațiile „sunete și se topește” și „sunetele se topesc” par atât de apropiate atât din punct de vedere semantic, cât și fonologic, încât ar părea dificil de detectat o diferență semantică tangibilă între ele Așa ar fi fost dacă nu am fi avut poezia înaintea noastră Cu toate acestea, într-un text poetic, diferențele de sunet aparent nesemnificative schimbă structura legăturilor semantice Grupul vocal din cuvintele „sună și se topește”: „ui” și „ae” Caracteristicile acestor grupuri de sunete sunt deosebite Pe de o parte, avem foneme diferite Nici unul dintre cei aparținând unui grup nu se repetă în al doilea Pe de altă parte, se stabilește un oarecare paralelism: putem construi o combinație: „vocală din spate sau mijlocie + vocală din față” Este trăsătura diferențială a rândului care este activată, deoarece nu numai această regularitate este stabilită, ci și o variație de dezautomatizare poate fi remarcată în cadrul acestuia: în primul caz, se iau vocalele extreme (cel din spate și din față), iar în al doilea - adiacent la mijloc Aceasta stabilește independența cuvintelor „sunete” și „topește”, „separarea” lor semantică și paralelismul acestor sensuri, care aparțin în afara contextului unor serii fundamental diferite Egalizarea sintactică (conjuncția „și”) a acestor sensuri opuse („sunete” și „se topește”) creează un nou sens („montaj”) „Sunetele se topesc” (ta j ut) dă o construcție diferită: u-u-u-u Se creează un inel fonologic - nu o egalizare a două sisteme independente, ci unul singur STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC structura (în paralel se construiesc și forme gramaticale: în primul caz, două omogene, în al doilea, o construcție unificată legată prin acord) Să construim o schemă de vocalism a acestui catren (sunt evidențiate fonemele accentuate): a o u a - y - a și - a a - e - a Primele două versuri au o organizare comună, distinct binară - sunt construite în jurul a doi centri fonemici: „a” și „y” Fiecare dintre ele este colorat lexical, împrumutând semantica din cuvintele „ea” și „sunete” În plus, există un grup de cuvinte care sintetizează ambele teme sonore: „topire” (ta j ut), „pe buze”; coincidența lui „y” transformă „sunetele” și „săruturile” în sinonime ocazionale Grupul „a-y” creează un lanț de sensuri care leagă „ea” cu un lanț de cuvinte, unite printr-un semn semantic comun al pasiunii: „cântă”, „sărută”, „guri” Sub influența acestei serii, într-un anumit fel, se schimbă și se „topește” mier din Pușkin: Și, plin de așteptări pasionale, Se topește în inimă și arde Răpirile au fost rapid înlocuite cu răpirile, Dorințele s-au stins brusc și au izbucnit din nou; m-am topit A doua jumătate a caranului este construită pe combinația „ai/ae” Formează un lanț de cuvinte cu alt sens: „rai”, „divin” „Se uită” în combinație cu „rai”, capătă sensul aspirației de jos în sus, familiarizarea cu „lumea superioară” și începe să fie perceput ca un antonim ocazional al cuvântului „cântă” cu sensul său „pasional” Relații antonimice apar între „gură” și „ochi” (trebuie remarcat că colorarea arhaică a primului și opusul celui de-al doilea în textul lui Lermontov, aparent, nu este semnificativă din cauza absenței oricărei utilizări sistemice a slavismelor) Astfel, se creează o imagine a unei anumite unități duale: farmecele pământești și cerești Structura semantică a textului este influențată indiscutabil de trăsături precum ordonarea mai puțin semnificativă a consoanelor decât vocalismul și abundența de goluri care creează un anumit efect sonor Am văzut că textele comparate sunt foarte apropiate din punct de vedere semantic, fenomen care este inevitabil având în vedere comunitatea compoziției lor lexicale Cu toate acestea, chiar dacă nu se acordă atenție diferenței de structura lor ritmică, diferitele convergențe care apar la nivel fonemic în fiecare poezie creează o țesătură unică de semnificații Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Repetări ritmice Fenomenele ritmului și metrului, a cărui etapă modernă de studiu începe cu lucrările lui Andrei Bely, au fost luate în considerare de mai multe ori În versificare s-a acumulat material extrem de extins, în principal de natură statistică Una dintre cele mai puțin clare întrebări este încă problema interpretării semnificative a materialului colectat În acest sens, este interesant să ne amintim remarca finală a articolului profund gândit și fascinant scris al lui V V Ivanov „Structura ritmică a baladei circului a lui Mezhirov” Citând o remarcă marginală extinsă a lui Acad A N Kolmogorova despre textul manuscrisului articolului său, V V Ivanov notează în treacăt cu rațiune: „Poate fi, de asemenea, interesant ca specialiștii din domeniul analizei ritmice să fie de acord asupra tuturor punctelor principale, cu excepția interpretării semantice a rezultatelor acesteia ” Tocmai din această cauză pare oportun să se ridice problema repetărilor metrice nu numai în planul de clasificare și statistic, ci și în plan funcțional Care este rolul lor structural? Ce funcție au ele în construcția generală a textului? Este potrivit să se ridice nu numai întrebarea: „cum este organizat textul în termeni ritmici?”, ci și: „de ce este atât de organizat?” Am vorbit despre faptul că într-un text poetic, sinonimia limbajului general primește o extensie suplimentară, al cărei caz limitativ este capacitatea de a considera orice cuvânt din dicționar ca echivalent cu oricare altul Cu toate acestea, acest caz limitativ există doar într-o tendință Fiecare tip de texte cu adevărat date are propriul său grad de extindere a sinonimiei inerent acestuia În acest sens, structura ritmică are un efect deosebit asupra textului Dacă interschimbabilitatea cuvintelor în cadrul unui mediu textual identic este considerată un semn de sinonimie ocazională, atunci proiectele poeților, care păstrează urme de substituție de cuvinte în cadrul unui mediu comun, pot fi considerate material valoros pentru studierea specificului sinonimelor dintr-un text poetic Luați în considerare din acest punct de vedere lucrarea lui Pușkin asupra unui text poetic Ciorele poetului mărturisesc irefutabil că, pe de o parte, izometria a două cuvinte este o condiție necesară pentru interschimbabilitatea lor Înlocuirea unui cuvânt cu altul, neizometric, implică o modificare a întregului vers, eliminând Ivanov V V Structura ritmică a „Baladelor circului” de Mezhirov // Roe tics Poetyka Poetică II Varșovia, , p Într-un text poetic, relația de sinonimie nu apare neapărat în prezența tuturor trăsăturilor indispensabile ale limbii Este atribuită anumitor cuvinte ale textului, cel mai adesea în virtutea poziției lor în vers Prin urmare, relația de simetrie (interschimbabilitatea) este suficientă pentru apariția unei echivalențe semantice ocazionale STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC deci problema aceluiasi mediu; în consecinţă, cuvintele neizometrice nu pot fi sinonime secundare — poetice — într-un text poetic Pe de altă parte, adesea se dovedește a fi un motiv suficient pentru ca două cuvinte care sunt foarte îndepărtate în limbă să fie percepute ca echivalente Ca urmare, numărul de „sinonime” ocazionale caracteristice unui anumit text poetic crește dramatic De regulă, se pare că alegerea cuvintelor de către poet este supusă acelorași restricții care sunt impuse de limbă oricui dorește să exprime cutare sau cutare gând într-o formă non-versală, la care se adaugă restricții suplimentare necesare respectării construcţia poetică Din acest punct de vedere, devine absolut de neînțeles de ce este necesară poezia și în numele a ceea ce este necesar să se mărească atât de brusc redundanța textului De asemenea, nu este clar de ce impunerea unor restricții suplimentare nu facilitează (în cazul poeziei înalte) ghicirea textului Luați în considerare câteva aspecte ale operei poetului asupra textului lucrării Dacă avem de-a face cu tonice silabice tradiționale și există rime în text, atunci ar trebui să distingem între corectarea în primul din două versuri rimate și în al doilea Este clar că în primul caz poetul are mai multă libertate de alegere De asemenea, ar trebui să distingem între înlocuirea cuvintelor izoritmice între ele și înlocuirea unui cuvânt cu altul care nu este izometric pentru acesta Al doilea caz, strict vorbind, este imposibil: ceea ce se întâmplă aici nu este un cuvânt în vers, ci întregul vers este înlocuit cu altul Astfel, regula: „Orice substituire în vers este posibilă numai dacă se respectă principiul izometrismului” rămâne de neclintit, singura unitate izometrică nu este cuvântul, ci versetul Vezi: Fonagy I Informationsgehalt von Wort und Lăut in der Dicthung // Poetică Poetyka Poetică eu Acest lucru este, de asemenea, legat de faptul că fiecare recitator de versuri, după ce a uitat un cuvânt, nu îl sare, ci îl înlocuiește cu un altul, izometric, sau, în cazuri extreme, un „mumâit” echilateral Acest lucru, în special, respinge presupunerea lui L I Timofeev că „Povestea campaniei lui Igor” a fost odată scrisă într-o dimensiune reglementată, al cărei sentiment s-a pierdut ca urmare a erorilor de corespondență (Timofeev L Rhythmika „Povestea lui Igor Campanie” // Literatura rusă, , Nr ) Această afirmație conține o contradicție logică: uitarea ritmului nu poate apărea ca urmare a erorilor de copiere, deoarece cauza principală a unor astfel de erori este pierderea de către rescriere a sensului metricității textului Studiul tradiției poeziei scrise de mână din secolul al XVIII-lea (de vreme ce literatura rusă veche nu are o asemenea tradiție) ne convinge că organizarea metrică a textului este un mecanism puternic de păstrare a acestuia de distorsiuni Când un cuvânt este de neînțeles, scribul, de regulă, îl înlocuiește cu unul izometric Dacă această regulă este încălcată, atunci, după cum arată multe observații, corespondența ulterioară dezvăluie dorința de a restabili sistemul metric Astfel, dacă L I Timofeev consideră că adevărata structură ritmică a laicului este distorsionată de către cărturari, atunci el trebuie să explice mai întâi când și din ce motiv cărturarii au pierdut acel simț al ritmului care era caracteristic autorului și publicului său, deoarece a fost pierderea acesteia ar fi trebuit să precedă distorsiunea grafică, nu invers Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Luați în considerare unul dintre episoadele lucrării lui Pușkin la manuscrisul poeziei „Comandantul” Versetele - din textul final se citesc după cum urmează: Nu există nimfe de la țară, nici madone fecioare, Fara fauni cu strachine, fara sotii cu sanii plini, Fără dans, fără vânătoare, dar toate hainele de ploaie, da săbii, Da, fețe pline de curaj marțial O analiză a schițelor arată că, pe lângă mișcarea semantică generală care aranjează textul într-un anumit sens, și restricțiile pe care ritmul și aranjarea rimelor le-au impus întregii poezii, Pușkin într-un stadiu foarte incipient de lucru asupra textului a dezvoltat o schemă sintactică care a introdus o ordine suplimentară: I II and'ii IIuóO' Nu există nici II, nici (A) Nici IIni (A) Nici IIa întotdeauna - (B) Da II (B) (// - semn de cezură, A - masculin, B - rima feminină) Pozițiile II și III (în primul vers) au fost ocupate aproape imediat: Nu există nimfe de țară sau madone fecioare Au existat fluctuații doar în alegerea epitetului - în loc de „rural” trebuia inițial să fie „tânăr” Pentru pozițiile І și pozițiile ІІ au fost determinate un număr de variante izoritmice: frumusețea tinerească a faunilor dansurilor Rubens și nici a zeițelor sărbătorilor rurale nici soţii desfăcute soţiile florentine soţiile lui Rubens pozitia Із: i fauni de Rubens nici i fauni cu castroane pozitia de la: și toate hainele de ploaie, da săbii Este ușor de observat că nu numai segmentele ritmice ale textului din cadrul fiecărei poziții sunt interschimbabile, ci și pozițiile І și Із se pot înlocui reciproc ca echivalente ritmic Într-adevăr, așa se întâmplă în proiectele lui Pușkin Aici găsim diverse combinații ale acestor elemente ritmice: Fără nuditate tânără, fără soții pline Fără sărbători rurale Și toate hainele de ploaie și săbiile Prezența unei astfel de scheme în mintea lui Pușkin este confirmată grafic de manuscrisele sale STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Fara dansuri, fara zeite, fara sotii Rubens Fără sărbători rurale Și toate hainele de ploaie și săbiile Fără dansuri, fără zeițe, fără soții florentine Fără fauni de Rubens Și toate hainele de ploaie și săbiile Fără dansuri, fără zeițe, fără soții florentine Fara fauni cu castroane Și toate hainele de ploaie și săbiile Fara fauni cu strachine, fara sotii pline Fără dansuri, fără zeițe, ci toate hainele de ploaie și săbiile Putem concluziona că într-un text poetic ia naștere o anumită „sinonimie” secundară: cuvintele sunt echivalente doar în virtutea izometrismului lor Epitetele „Florentin”, „Rubens”, „cu sânii mari” sunt combinate cu cuvântul „soții” ca fiind interschimbabile, deși este evident că „soțiile lui Rubens” și „soțiile cu sânii mari” înseamnă într-adevăr aceeași imagine și despre „soţiile florentine” ale acesteia nu se poate spune În egală măsură, „faunii lui Rubens” și „faunii cu strachină” se referă, bineînțeles, la un tablou – Ermitul Bacchus, „nuditate tânără”, „dansuri” și „zeițe” – alte tablouri Totuși, diferența la nivel de denotație nu înseamnă nimic aici: într-un text poetic, aceste cuvinte acționează ca sinonime, ceea ce ne face să presupunem că vorbim despre o altă denotație care este invariabilă pentru toate aceste segmente echivalente ale textului ( de exemplu, „orice lucrare de pictură fără luptă”) Astfel, structura ritmică a textului creează o anumită sinonimie secundară, iar această sinonimie construiește o lume aparte a denotațiilor Poezia nu descrie prin alte mijloace aceeași lume ca proza, ci își creează propria lume Ce prost să te umilești Prefăcându-te că te umilești Să te umilești și să te umilești În aceste schițe din primul capitol al lui Eugen Onegin, segmentele „cât de prost”, „prefăcându-se”, „smerit și” apar ca fiind capabile de interschimbabilitate Desigur, în acest caz vorbim de o anumită constantă semantică, în cadrul căreia elementele selectate variază, deși trebuie remarcat că este greu de imaginat că aceste segmente din afara construcției ritmice date ar fi percepute de oricine ca echivalente în orice respect Comparând munca unui poet și a unui prozator pe ciorne, suntem convinși de diferența profundă dintre aceste două tipuri de selecție a materialului de care are nevoie scriitorul Prozatorul are două variante: să clarifice gândul, folosind alegerea în limitele sinonimiei generale ale limbajului, sau să schimbe gândul Poetul se află în condiții diferite: izolarea clară a unui segment al textului îl face mai independent în raport cu întregul O schimbare fundamentală a sensului segmentului în ansamblu este percepută ca adecvată clarificării, care într-un text non-poetic este rezultatul înlocuirii unui cuvânt cu sinonimul său Natura nu ne învață să iubim, Și primul roman murdar Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Dragostea nu ne învață natura, ci Steel sau Chateaubriand Luate separat, versurile secunde dau o întrerupere bruscă a conținutului, dar ca parte a strofei a IX-a a primului capitol din „Eugene Onegin” aceasta este percepută doar ca o clarificare Flexibilitatea limbii (hi), conform terminologiei Acad A N Kolmogorov, crește brusc odată cu împărțirea textului în segmente echivalente ritmic Aparent, aceasta este una dintre rezervele care compensează costurile de informare pentru limitările unui text poetic Împărțirea ritmică a textului în segmente izometrice creează o întreagă ierarhie de echivalențe supralingvistice Versul se dovedește a fi corelat cu un alt vers, strofă cu strofă, capitol cu capitol al textului Această repetare a diviziunilor ritmice creează acea prezumție de echivalență reciprocă a tuturor segmentelor textului în cadrul acestor niveluri, care formează baza percepției textului ca poetic Cu toate acestea, echivalența nu este identitate Faptul că segmentele care sunt diferite din punct de vedere semantic într-un text non-poetic acționează ca echivalente, pe de o parte, ne obligă să construim arhe-seme comune (neutralizante) pentru ele și, pe de altă parte, transformă diferențele lor într-un sistem de opoziții relevante Astfel, în prima aproximare, se pare că semantica cuvântului din vers se retrage în fundal: repetări sonore, ritmice și de altă natură ies în față Pot fi date exemple vii despre modul în care un poet schimbă cuvintele, dar păstrează o construcție fonologică sau ritmică Mă voi limita la unul În schițele pentru poezia lui Pușkin „Două sentimente sunt minunat de aproape de noi ” în strofa a II-a există un vers Autosuficiența omului Este construit după o varietate metrică specială a tetrametrului iambic rus (iiiiii) Acest soi (al patrulea) este relativ rar După K Taranovsky, în versurile anilor - reprezintă , la sută din toate tetrametrele iambic, în - — , la sută Pușkin a scris poemul care ne interesează în Întreaga strofă a doua a fost eliminată, iar versetul „Independența omului” a căzut și el Dar în noua versiune a strofei a apărut: Altarul care dă viață cu același tipar ritmic Este imposibil de explicat acest lucru întâmplător: două versuri, complet diferite din punct de vedere lexico-semantic, s-au dovedit a fi echivalente în conștiința poetică a lui Pușkin datorită caracterului comun al figurii metrice Cu toate acestea, merită să depășim limitele unui vers și devine evident că avem în față nu un alt gând, ci o variantă a aceluiași gând - rezultatul Vezi: K Taranovsky I-II Beograd, Supliment (tabel) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC creşterea flexibilităţii limbii Pentru a fi mai clar, vă prezentăm strofa I și două variante de strofa a II-a: Strofa I Două sentimente ne sunt minunat de aproape - În ele inima găsește hrană - Dragoste pentru cenușa băștinașă, Dragoste pentru sicriele părintelui Prima versiune a strofei a II-a Pe ele se bazează de la începutul tuturor Autosuficiența omului Și fericirea A doua versiune a strofei II Altarul dătător de viață! Pământul era fără ei morți Ca un pustiu Și ca un altar fără zeitate Astfel, retrogradarea semanticii pe plan secundar este doar aparentă Sensul unui singur cuvânt se retrage înainte de construcție Și construcția construiește un sens secundar, punând în față elemente relevante uneori neașteptate ale sensului secundar în același cuvânt separat Repetabilitate și semnificație În versuri, la cel mai de jos nivel, se pot distinge echivalențe poziționale (ritmice) și eufonice (sunete) Intersecția acestor două clase de echivalență este definită ca o rimă Totuși, am spus deja că toate tipurile de echivalențe secundare determină formarea de unități semantice suplimentare în text Fenomenul de structură într-un vers, întotdeauna, până la urmă, se dovedește a fi un fenomen de sens Acest lucru este deosebit de clar în exemplul rimei Școala de studiu fonetic al versurilor (Ohrphilologie) a aprobat definiția rimei ca o repetiție sonoră: coincidența unei vocale accentuate și a părții postaccentuate a unui cuvânt este rima În viitor, au căutat să extindă definiția rimei, ținând cont de experiența poeziei secolului XX, de posibilitatea coincidențelor sunetelor pre-șoc, de consonantism etc V M Zhirmunsky în cartea sa „Rima, istoria sa și teorie” a subliniat mai întâi rolul rimei în modelul ritmic al versurilor El a scris: „Orice repetiție sonoră care are o funcție de organizare în compoziția metrică a unui poem ar trebui atribuită conceptului de rimă” Valabilitatea considerațiilor lui V M Zhirmunsky a fost evidentă, iar definiția sa a devenit general acceptată Deci, B V Tomashevsky caracterizează natura rimei astfel: „Rima este consonanța a două cuvinte care stau într-un anumit loc în construcția ritmică a unui poem Zhirmunsky V Rima, istoria și teoria sa Pg , S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar În versurile rusești (totuși, nu numai în rusă) rima ar trebui să fie la sfârșitul versului Sunt consonanțele terminale care dau o legătură între două versuri care se numesc rimă Prin urmare, rima are două calități: prima calitate este organizarea ritmică, deoarece ea (rima) marchează capetele versurilor; a doua calitate este consonanța O definiție similară este dată de G Shengeli, L I Timofeev, V E Kholshchevnikov , care argumentează cu B V Tomashevsky despre poziția obligatorie a rimei la sfârșitul versului, dar nu schimbă definiția în esență Astfel, rima se caracterizează ca o repetare fonetică care joacă un rol ritmic Acest lucru face rima deosebit de interesantă pentru observațiile generale ale naturii repetiției ritmice într-un text poetic Este bine cunoscut faptul că vorbirea poetică are un sunet diferit față de proza și vorbirea colocvială Este melodioasă, ușor de recitat Prezența unor sisteme de intonație speciale, inerente doar versurilor, ne permite să vorbim despre melodia vorbirii poetice Prin urmare, se creează o impresie - și este foarte frecventă - despre prezența în vers a două elemente independente: semantic și melodic, iar unul dintre ele se identifică uneori cu raționalul, iar celălalt cu începutul emoțional Și dacă unii autori sunt de părere despre corelarea laturii semantice și melodice ale versului, atunci foarte mulți sunt convinși de separarea și chiar opoziția lor Până acum se pot citi în diverse articole critice reproșuri la adresa unor poeți că s-au lăsat duși de melodia necugetată, jocul lui Stukar cu sunete fără sens și altele asemenea Cu toate acestea, temerile criticilor sunt cu greu justificate Și oricum am acționa, separând sunetul de conținut: fie că lăudăm sau defăimăm pe autorul bănuit că desparte sunetul versurilor de sensul lor, presupunem imposibilul Într-o artă care folosește limbajul ca material, arta verbală, este imposibil să se separe sunetul de sens Sunetul muzical al vorbirii poetice este și o modalitate de transmitere a informațiilor, adică a conținutului, și în acest sens nu poate fi opus tuturor celorlalte moduri de transmitere a informațiilor care sunt caracteristice limbajului ca sistem semiotic Această metodă - „muzicalitatea” - apare numai cu cea mai înaltă conexiune a structurii verbale - în poezie și nu trebuie confundată cu elementele muzicale din sistemul limbajului natural, de exemplu, cu intonația Mai jos vom încerca să arătăm în ce măsură sonoritatea, „muzicalitatea” unei rime depinde de cantitatea de informație conținută în ea, de conținutul ei semantic În același timp, acest lucru va arunca puțină lumină asupra naturii funcționale a rimei în general Printre alte principii de clasificare ale literaturii de poezie, se poate găsi împărțirea rimei în bogat și sărac Nume bogate Tomashevsky B V Stilistică și versificare L , S Vezi: Shengeli G Tehnica versurilor M , S - ; Timofeev L I Fundamentele teoriei literaturii M , S ; Hholshevnikov V E Fundamentele versificației versificare rusă L , S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC sunt rime cu un număr mare de sunete repetate, sărace - cu unul mic, și se înțelege că rimele bogate sunt rime sonore, în timp ce rimele sărace sună rău, treptat, pe măsură ce numărul de sunete potrivite scade, apropiindu-se de non-rime Cu o astfel de interpretare a conceptelor de muzicalitate, sonoritatea rimei se dovedește a depinde de fonetică, și nu de trăsăturile semantice ale vorbirii poetice Această concluzie pare atât de evidentă, încât de obicei este luată de la sine înțeles Între timp, este suficient să intrăm într-o examinare mai atentă a problemei pentru a fi convinși de falsitatea unei astfel de decizii Să luăm două perechi de rime identice fonetic - omonime și tautologice Este ușor de observat că sonoritatea, muzicalitatea rimei vor fi complet diferite în aceste cazuri Iată exemple, dintre care primul a fost compilat în scopul clarității demonstrative, iar al doilea a fost împrumutat din „Experimentele” de V Ya Bryusov: Ai hrănit lebedele albe Și apoi ai hrănit gâștele Ai hrănit lebedele albe Am înotat în apropiere - cârmele s-au adunat În ambele cazuri, rima este identică din punct de vedere fonetic și ritmic, dar sună diferit O rimă tautologică care repetă atât sunetul, cât și sensul cuvântului care rimează sună slab O potrivire a sunetului cu o diferență semantică determină un sunet bogat Să mai facem câteva experimente, transferând rima de la omonimă la tautologică, și să ne asigurăm că în timpul acestei operațiuni, care nu atinge nici fața fonetică, nici fața ritmică a versului, sunetul rimei este în mod constant „stins”: Marea așteaptă să atace - Pițigoiul amenință să ardă, Și pasărea londoneză îl va ataca pe Rus (P A Vyazemsky) Toți privesc la stânga, la dreapta, Un laș stă în vârful picioarelor, Ca și cum lava sub picioare Sau un laș a răscolit pământul (P A Vyazemsky) Bald chimist Heels - Trece în zgomotul tocurilor (A Bely) Este suficient în oricare dintre exemplele de mai sus (atac - atac, laș - laș, Heels - tocuri) să înlocuim omonimul cu o repetare tautologică, întrucât sonoritatea rimei va dispărea Sonoritatea cuvintelor în rimă și fizică Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Prin însăși natura lor, sunetul cuvintelor într-o limbă nu este deloc același lucru Unul și același complex de sunete fizice de vorbire, realizând aceleași foneme ale unei limbi, poate produce într-o rimă impresia atât de sunet foarte bogat, cât și de extrem de sărac În acest sens, următorul exemplu este foarte indicativ: Dumnezeu să vă ajute, conte von Buhl! Prințul a semănat: a trebuit să culegi! Poate că prietenul John Bull va trebui să ridice din umeri (P A Vyazemsky) Să facem două experimente Mai întâi, să schimbăm „fondul” cu „Ioan” în primul vers Nici natura fonetică, nici natura ritmică a rimei Bulu-Bulu nu se va schimba Între timp, gradul de sonoritate se va schimba decisiv Al doilea experiment este și mai curios Nu vom schimba nimic în textul luat în considerare Să ne imaginăm doar că se citește în prezența a doi ascultători, dintre care unul știe că von Buhl în primul vers este un diplomat austriac al secolului al XIX-lea, prin prințul Bismarck se înțelege, iar John Buhl este un nume familiar de englezii Celălalt nu știe acest lucru și își închipuie că în primul și al treilea vers vorbim despre aceeași persoană necunoscută lui, să zicem, un anume conte John von Buhl Gradul de sonoritate al textului poetic pentru acești ascultători va fi diferit Toate cele de mai sus indică faptul că însuși conceptul de sonoritate nu este absolut și are nu doar o natură fizică (sau fizico-ritmică), ci și una relativă, funcțională Este legat de natura informațiilor conținute în rimă, de sensul rimei Primul ascultător percepe rima "Bulya - Bulya" ca omonimă, al doilea - ca tautologică Pentru primul sună bogat, pentru al doilea sună sărac În toate exemplele date, rimele sunt identice din punct de vedere fonetic, iar ritmic sunt în aceeași poziție Între timp, unele dintre ele par sonore, sonore, muzicale, în timp ce altele nu fac o asemenea impresie Ce este diferit în aceste rime aparent coincidente? Semantică În astfel de cazuri, când rima sună bogat, avem de-a face cu omonime: cuvintele care coincid în compoziția sunetului au un alt sens În rimele cu sunet slab - cele tautologice - se repetă întreg cuvântul: nu numai forma sonoră, ci și conținutul semantic Din cele de mai sus se pot trage două concluzii importante În primul rând: sunetul muzical al rimei este derivat nu numai din fonetică, ci și din semantica cuvântului În al doilea rând: definiția rimei în primul grad de aproximare ar putea fi formulată astfel: rima este coincidența sonoră a cuvintelor sau părților lor într-o poziție marcată față de unitatea ritmică cu o nepotrivire semantică Această definiție va acoperi și rima tautologică, deoarece, spre deosebire de vorbirea colocvială, vorbirea poetică nu cunoaște repetarea semantică absolută, întrucât aceeași unitate lexicală sau aceeași unitate semantică, atunci când este repetă, se află deja într-o poziție structurală diferită și, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC prin urmare, capătă un nou sens După cum vom vedea mai târziu, pentru a demonstra o repetare semantică completă, nu a fost deloc întâmplător să folosim exemple artificiale: o repetare semantică completă într-un text literar este imposibilă Am văzut că coincidența sonoră nu face decât să sublinieze diferența semantică Partea coincidentă a unităților semantice similare, dar diferite în acest caz devine un „motiv suficient” pentru comparație: este scoasă din paranteze, subliniind diferența de natură a fenomenelor notate de cuvintele rimate Mecanismul de influență al rimei poate fi descompus în următoarele procese În primul rând, rima este repetiție După cum sa observat în mod repetat în știință, rima readuce cititorul la textul anterior Mai mult, trebuie subliniat că o astfel de „întoarcere” reînvie în minte nu numai consonanța, ci și sensul primului dintre cuvintele care rimează Ceea ce se întâmplă este ceva profund diferit de procesul obișnuit al limbajului de transfer de semnificații: în loc de un lanț de semnale secvențiale în timp care servesc scopului anumitor informații, există un semnal construit complex, care are o natură spațială - o întoarcere la ceea ce a avut fost deja perceput În același timp, se dovedește că seria de semnale verbale și cuvintele individuale (în acest caz, rime), deja percepute odată conform legilor generale ale semnificațiilor lingvistice, primesc un nou sens în timpul celui de-al doilea (nu vorbirea liniară, dar percepţia structural-artistică) Al doilea element al percepției semantice a rimei este juxtapunerea cuvântului și a celui care rimează cu acesta, apariția unei perechi corelatoare Două cuvinte, care, ca fenomene ale limbajului, se află în afara tuturor tipurilor de conexiuni - gramaticale și semantice, în poezie se dovedesc a fi legate prin rimă într-o singură pereche constructivă Eseul tău pasionat, eseul fumuriu Plutea spre mine prin amurgul lojei, Iar tenorul cânta imnuri pe scenă Către viori nebune și primăvară (A Blok) „Fumuriu” și „imnuri”, dacă citim textul propus ca informații obișnuite, ignorând structura poetică, sunt concepte atât de diferite încât corelarea lor este exclusă Nici structurile gramaticale și sintactice ale textului nu oferă temei pentru compararea lor Dar să privim textul ca pe o poezie Vom vedea că „smoky - imnuri” se dovedește a fi conectat prin conceptul dual de „rimă” Natura acestei unități duale este de așa natură încât include atât identificarea, cât și opoziția conceptelor sale constitutive Mai mult, identificarea devine o condiție a opoziției Rima se încadrează în formula, extrem de esențială pentru artă în general, „aceasta și în același timp nu aceea” Juxtapunerea în acest caz este în primul rând formală, în timp ce opoziția este semantică Identificarea aparține planului expresiei (la nivel fonetic), opoziția aparține planului conținutului „Smoky” în poziția de rimă necesită consonanță în același mod Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar cum o anumită relație sintactică (de exemplu, acord) necesită anumite terminații Coincidența sonoră devine aici punctul de plecare al opoziției semantice Cu toate acestea, a spune că rima este doar o coincidență sonoră cu o non-coincidență semantică ar fi o simplificare a problemei La urma urmei, în ceea ce privește sunetul, rima, de regulă, nu este o coincidență completă, ci parțială Identificăm cuvinte care sună diferit, dar au elemente fonologice comune și neglijăm diferența pentru a stabili asemănarea Și apoi folosim similaritatea stabilită ca bază pentru opoziție Dar situația este mai complicată cu latura semantică a cuvintelor care rimează, întrucât întreaga experiență a comunicării estetice ne învață că anumite forme de exprimare dezvăluie anumite elemente de conținut Prezența unei legături între cuvintele care rimează în ceea ce privește expresia face să implicăm prezența unor conexiuni de conținut, apropie semantica În plus, așa cum vom încerca să arătăm mai târziu, dacă în limbă unitatea indivizibilă a conținutului lexical este cuvântul, atunci în poezie fonemul devine nu numai un element semantic, ci și purtător de sens lexical Sunetele contează Din acest motiv, apropierea sonoră (fonologică) devine o apropiere de concepte Astfel, putem spune că procesul de juxtapunere și opoziție, ale cărui laturi diferite se manifestă cu o claritate diferită în fațetele sonore și semantice ale rimei, constituie esența rimei ca atare Natura rimei constă în reunirea a ceea ce este diferit și în a dezvălui diferența dintre ceea ce este asemănător Rima este de natură dialectică În acest sens, apariția unei culturi a rimei este departe de a fi întâmplătoare tocmai în momentul maturizării în cadrul conștiinței medievale a dialecticii scolastice - sentimentul unei împletiri complexe de concepte ca expresie a complexității vieții oamenilor și constiinta Este curios faptul că, așa cum a observat V M Zhirmunsky, rima anglo-saxonă timpurie este asociată cu dorința de a compara și contrasta acele concepte care anterior erau percepute pur și simplu ca diferite: „În primul rând, rima apare în unele formule stilistice constante ale epopeei aliterative Aceasta include, de exemplu, așa-numitele „formule împerecheate” care unesc cu uniunea „și” (,, ond) două concepte înrudite (sinonime sau contrastante), într-o formă gramaticală paralelă” Nu întâmplător, rima, ca element de structură artistică, a intrat în literatură în epoca „vârtejului cuvintelor” - stilul tensionat al literaturii moscovite din secolul al XV-lea, purtând amprenta dialecticii scolastice medievale În același timp, trebuie remarcat faptul că principiul construirii rimei în arta medievală diferă de modern Acest lucru se datorează specificului formelor de conștiință artistică medievală și contemporană Dacă arta contemporană se bazează pe ideea că originalitatea, Zhirmunsky V Rima, istoria și teoria sa S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC originalitatea, originalitatea individuală aparțin virtuților unei opere de artă, atunci estetica medievală a considerat tot ceea ce individual este păcătos, o manifestare a mândriei și a cerut fidelitate față de mostrele originale „inspirate de Dumnezeu” Repetarea cu pricepere a condițiilor complexe ale ritualului artistic, și nu propria sa invenție - asta i se cerea artistului O astfel de estetică avea propria bază socială și ideologică, dar în acest caz ne interesează doar una dintre laturile problemei Gândirea estetică a anumitor epoci (în fiecare epocă, în fiecare sistem ideologic și artistic, aceasta avea o semnificație aparte) a permis estetica identității - nu crearea uneia noi era considerată frumoasă, ci reproducerea exactă a uneia create anterior În spatele unei astfel de gândiri estetice stătea (în raport cu arta Evului Mediu) următoarea idee epistemologică: adevărul nu este cunoscut din analiza fenomenelor particulare individuale - fenomenele particulare sunt ridicate la anumite categorii adevărate și date în prealabil Cunoașterea se realizează prin echivalarea unor fenomene particulare cu categorii generale, care sunt considerate primare Actul de cunoaștere nu constă în dezvăluirea particularului, a specificului, ci în procesul de abstracție de la particular, ridicându-l la general și, ca urmare, la universal Această conștiință a determinat și specificul rimei Abundența de rime „gramaticale” flexive este izbitoare Din punctul de vedere al ideilor poetice comune în arta timpurilor moderne, aceasta este o rimă proastă Un cititor neatent va explica abundența unor astfel de rime în Evul Mediu printr-o tehnică poetică slabă Totuși, aparent trebuie să fie vorba despre altceva Selectarea unui număr de cuvinte cu aceleași inflexiuni a fost percepută ca includerea acestui cuvânt într-o categorie generală (participiu dintr-o anumită clasă, un substantiv cu sensul „făcător”, etc ), adică a activat gramaticalul sens alaturi de cel lexical În același timp, sensul lexical a fost purtătorul diversității semantice, în timp ce sufixele includeau cuvintele rimate într-o singură serie semantică A existat o generalizare a sensului Cuvântul era saturat cu semnificații suplimentare, iar rima era percepută ca bogată Percepția modernă a rimei este construită diferit După stabilirea comunității elementelor incluse în clasa „cuvinte care rime”, are loc diferențierea semnificațiilor Comunul devine baza pentru comparație, diferențele - o trăsătură semantică, de diferențiere În cazurile în care ambele părți fonologice și morfologice sunt identice în părțile care coincid ale cuvintelor care rime, încărcătura semantică este transferată la partea rădăcină, iar repetarea este exclusă din procesul de diferențiere a sensului Încărcătura semantică generală scade și, ca urmare, rima sună epuizată (cf „frumusețe - suflet” în balada lui A K Tolstoi „Vasili Shibanov”) În același timp, este deosebit de curios că însăși structura care, pe fondul unor principii epistemologice, un model estetic, a asigurat rimei de plinătate sonoră, într-un alt sistem de cunoaștere artistică se dovedește a fi epuizată Acest lucru confirmă încă o dată cât de eronată este ideea istoriei rimei ca o serie lungă de Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar îmbunătățiri tehnice ale unui anumit „dispozitiv artistic” cu același conținut poetic dat o dată pentru totdeauna În același timp, nu este greu să vedem comunitatea funcțională a rimei în arta diferitelor epoci: rima expune multe fațete ale cuvântului care sunt neutre din punct de vedere semantic în utilizarea lingvistică obișnuită și le face caracteristici semantice, le încarcă cu informații și sens Așa se explică marea concentrare semantică a cuvintelor care rime - fapt care a fost remarcat de mult în literatura de poezie După cum se vede din cele spuse mai sus, tocmai pe materialul repetițiilor se dezvăluie cu cea mai mare strălucire o regularitate estetică mai generală, că tot ceea ce este semnificativ structural în artă este semantizat Totodată, putem distinge două tipuri de repetări: repetări ale elementelor eterogene din punct de vedere semantic la nivelul limbajului natural (elementele repetate aparținând limbajului planului de expresie) și repetări ale elementelor omogene din punct de vedere semantic (sinonime; cazul aici este repetarea aceluiași cuvânt) Am discutat deja despre primul caz suficient de detaliat Al doilea merită și el atenție Strict vorbind, repetarea, completă și necondiționată, este în general imposibilă în versuri Repetarea unui cuvânt într-un text, de regulă, nu înseamnă o repetare mecanică a unui concept Cel mai adesea mărturisește un conținut semantic mai complex, deși unificat Cititorul, obișnuit cu percepția grafică a textului, văzând contururile repetate ale cuvintelor pe hârtie, crede că în fața lui este o simplă dublare a conceptului Între timp, de obicei vorbim despre un alt concept, mai complex, asociat unui cuvânt dat, dar deloc complicat cantitativ Auzi: tamburul bubuie, Soldat, spune-i la revedere de la ea, spune-i la revedere de la ea, Plutonul pleacă în ceață, ceață, ceață, Și trecutul e mai limpede, mai limpede, mai limpede (B Sh Okudzhava) Al doilea vers nu înseamnă deloc o invitație de a ne lua rămas bun de două ori În funcție de intonația lecturii, poate însemna: „Soldat, grăbește-te să-ți iei rămas bun, plutonul deja pleacă” Sau: „Soldat, spune-i la revedere de la ea, spune-i la revedere pentru totdeauna, nu o vei mai vedea niciodată” Sau: „Soldat, spune la revedere de la ea, singurului tău” Dar niciodată: „Soldat, spune la revedere de la ea, spune-i la revedere de la ea din nou” Astfel, dublarea unui cuvânt nu înseamnă o dublare mecanică a conceptului, ci un conținut diferit, nou, mai complicat „Plutonul merge în ceață, ceață, ceață” - poate fi decodificat: „Plutonul merge în ceață, din ce în ce mai departe, nu se vede ” Poate fi descifrat într-un alt mod, dar niciodată pur cantitativ: „Plutonul intră într-o ceață, apoi în a doua și în a treia” În același mod, ultimul vers poate fi interpretat ca: „Și trecutul devine din ce în ce mai clar”, „și Să ne abatem de la ce măsură de diversitate aduce mișcarea melodiei acestui exemplu În acest caz, ne interesează esența informațională a repetiției în poezie STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC trecutul este din ce în ce mai de înțeles, iar acum a ajuns la o claritate orbitoare etc Dar poetul nu a ales niciuna dintre stenogramele noastre tocmai pentru că modul său de exprimare cuprinde toate aceste nuanțe conceptuale Acest lucru se realizează în măsura în care cu cât repetarea este mai exactă din punct de vedere textual, cu atât mai semnificativă este funcția semantico-diferențială a intonației, care devine singura trăsătură diferențială din lanțul cuvintelor repetate Dar repetarea cuvintelor are o altă funcție structurală Să ne amintim versetul din poemul lui A Blok pe care l-am citat deja: Eseul tău este pasionat, eseul este afumat „Eseu pasionat” și „eseu afumat” sunt două combinații frazeologice independente, dintre care una se bazează pe utilizare directă, iar a doua pe uz figurativ Combinațiile „eseu pasionat” și „eseu afumat” creează două întregi semantice, mai complexe decât suma mecanică a conceptelor „eseu + pasionat” și „eseu + fumuriu” Cu toate acestea, repetarea unui cuvânt distruge independența acestor două combinații, legându-le într-un singur întreg, semantic și mai complex Cuvântul „eseu” repetat de două ori devine un membru comun al acestor două combinații, iar concepte atât de îndepărtate și incomparabile precum „fumuriu” și „pasionat” se dovedesc a fi o singură pereche contrastantă, formând o unitate semantică superioară, care nu este deloc descomponabilă în sensurile semantice ale cuvintelor incluse în el Luați în considerare, din punctul de vedere al funcției repetărilor, poemul lui Leonid Martynov „O țara mea!”: O, pământul meu! Pe de o parte Câmpurile pământului meu natal dorm, Și uită-te cu atenție din cealaltă parte - Ei doar moțenesc, sunt plini de anxietate anxietate - Aceasta este natura primăverii Trebuie să ne îngrijorăm mereu, Căci suntem lipsiți ridicol de aroganță, Că sarcinile au fost rezolvate unuia Și solemn Pe de o parte, Contururile vechii antichități, Și, desigur, pe de altă parte, nu ar trebui să fii un slujitor al antichității Doar cei timizi Mințile sunt confuze Cealaltă parte a tăcerii Și proprietatea lunii este mai plăcută pentru ei - Fii accesibil doar dintr-o singură parte Dar curând Și dispozitivul lunii Ne vom uita și pe cealaltă parte Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar A vedea viața din orice parte nu este rușinos din nicio parte Întregul sistem de rimă din această poezie este construit pe repetarea repetată a aceluiași cuvânt „parte” Mai mult decât atât, vorbim aici despre o repetiție tautologică (deși „mănunchiurile” semantice individuale de sensuri au diverjat deja atât de departe aici încât cuvintele care le exprimă sunt percepute ca omonime) Deci, deja în prima strofă, cuvântul „parte” apare de trei ori și în același caz Cu toate acestea, de fapt, toate cele trei ori acest cuvânt poartă o încărcătură diferită, sintactică și semantică Acest lucru devine deosebit de clar când se compară primul și al treilea caz („pe de o parte”, „pe de altă parte”) cu al doilea, în care „partea” (cu epitetul „nativ”) este sinonimă cu conceptul de „ tara natala" Cu toate acestea, la o examinare mai atentă, se dovedește că nici semantica cuvântului în primul și al treilea caz nu este identică: este clar că sintagma introductivă „pe de o parte” nu este echivalentă cu împrejurarea locului acțiunii „Uită-te la ea din cealaltă parte” În acest din urmă caz, vorbim despre latura ca un concept real (punctul din care ar trebui să aruncăm o privire mai atentă) - în primul caz, avem doar o turnură oficială a stilului de vorbire clerical, sugerând că imaginarul visul câmpurilor native pare doar unui aspect neatent, birocratic, iar o persoană, capabilă să observe realitatea, vede chiar și în imobilitate plinătatea forțelor nemanifestate Strofa a doua, care dezvăluie tema „anxietății” ca trăsătură cea mai importantă a unei lumi vii, în curs de dezvoltare și adecvată acesteia – punct de vedere mobil, dialectic, este construită pe alte repetiții („anxietate – îngrijorare”) Ea sugerează doar întoarcerea cititorului la grupul semantic „partea” pe care o luăm în considerare, evidențiind cuvântul „unul” din cel deja întâlnit și repetat în mod repetat în combinația viitoare „pe de o parte” („că sarcinile până la unul au fost rezolvate”) Această tehnică are ca funcție menținerea intuitivă a subiectului care ne interesează în mintea cititorului În a treia strofă, „pe de o parte” și „pe de altă parte” sunt lipsite de ambiguitate din punct de vedere sintactic Cu toate acestea, ele sunt expresiv ambigue: al doilea este pictat în tonuri de ironie și sună ca o parodie, „parafrazarea” primului Contrastul dintre acest „pe de o parte” și „pe de altă parte” este determinat și de faptul că fac parte din antiteză: „ solemn, pe de o parte” - „firesc, pe de altă parte” " „Solemn” și „natural” în locul lor în structura generală a limbajului nu sunt antiteze, deoarece ocupă poziții incomparabile din punct de vedere sintactic După sensul contextual, în adverbul „firesc” se realizează doar semantică de tip „bineînțeles” Dar opoziția poetică are o logică diferită: „pe de o parte” - „pe de altă parte” este percepută ca o arhisemă neutralizată, subliniată În același timp, este creat și un nou câmp semantic repetitiv „unul (singur)” Se opune conceptului de „mulți”, „oricare” și este colorat clar în tonul ironiei autoarei, ridiculizând tot ceea ce este indiscutabil dogmatic, ca punct de vedere al „unui” STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC dând din cap pereche semantică diferenţială contrastantă „solemn” – „în mod firesc” În acest caz, în adverbul „natural” se dezvăluie un nou sens – simplitatea ca antiteză a solemnității, care, la rândul său, împarte întreaga strofă în două semi-strofe antitetice Și acest lucru, în cele din urmă, evidențiază diferența dintre echivalentul anterior ("pe de o parte" - "pe de altă parte") În acest caz, vorbim despre o diferență intonațională: este ușor de observat că pasajele vor fi citite într-o cheie declamativă diferită Unul ar trebui să poarte informații despre pompozitatea birocratică, mortală, celălalt despre viața naturală În strofa următoare, a patra, aceeași frază frazeologică este introdusă cu un sens net nou Papetaria „pe de o parte”, „pe de altă parte” se opune „reversului tăcerii” - încă adormite, dar deja trezite forțe ale vieții care încurcă „mințile timide” Pentru afirmarea dinamicii revoluționare a vieții în „câmpurile țării natale”, „mințile timide” contrapun ideea de unilateralitate și imobilitate ca legi ale naturii: Mai plăcută pentru ei este proprietatea lunii - Să fie accesibilă doar dintr-o parte În același timp, dezvoltarea intensă a subiectului care ne interesează duce în mod firesc la faptul că în strofa a patra „reversul” și „pe de o parte” nu sunt cuvinte aleatorii sărace în sensul lor propriu Ele stau la baza antitezei dinamicii societății și a imobilității naturii „eterne”, versatilitatea vieții și dogmatismul „minților timide” Dar următoarea - finală - structură înlătură și această antiteză Strofa a cincea afirmă noua gândire Nici în natură nu există imobilitate: și este supusă dinamicii revoluționare a vieții umane Între convingerea că luna va fi și ea (atunci nu încă!) considerată „de cealaltă parte” și chemarea de a „vedea viața din orice parte a ei” se stabilește o relație de paralelism Drept urmare, clericalul final „din nicio parte” sună ca o batjocură fără milă – antiteza clericalului triumfător „pe de o parte” de la începutul poemului Așa se dezvăluie ideea artistică principală a poeziei - imaginea unei vieți cu mai multe fațete care necesită o abordare multilaterală din partea artistului Absența repetărilor semantice complete, absolute în artă este dezvăluită mai ales în mod clar atunci când se consideră rime omonime O astfel de rimă este binecunoscută poeziei, care caută să dezvăluie diversitatea interioară a fenomenelor unificate în exterior Un exemplu viu aici este una dintre formele poeziei medievale ale Orientului, ghazalul, cu redif-ul său - un cuvânt care se repetă Deşi în poezia lui Hafiz şi a poeţilor scolastici ai secolului XV rolul redif-ului nu este același, dar îndeplinește întotdeauna o funcție estetică asemănătoare: dezvăluie diversitatea conținutului aceluiași concept Deci, poetul din Asia Centrală din secolul al XV-lea Katibi a scris un poem moralist „Dah Bab”, ale cărui rime sunt „tejnis”, adică omonime Despre rimele omonime ale lui Mawlana Muhammad Akhli din Shiraz (secolul al XV-lea), E E Bertels scrie: „Omonimele sunt extrem de rafinate: umor (mahmureala) - umor Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar (adu o ulcior), sharob (vin) - minge (p) -ob (apa-rea) Potrivit aceluiași autor, un alt poet, Atai, „folosește pe scară largă omonimele ca rimă, ceea ce conferă versurilor o deosebită poetate” Este ușor de observat că, în esență, natura repetării preferate a unui cântec popular - refrenul (refranul) - este aceeași Urmând diverse cuplete, adică intrând în contexte diferite, capătă tot timpul o nouă colorare semantico-emoțională Repetarea cuvintelor contribuie doar la selecția acestuia Adevărat, o astfel de atitudine față de refren este un fenomen relativ mai târziu Un cântec arhaic care nu cunoaște rima se ocupă de repetarea cu adevărat necondiționată a unui refren, dar acesta este produsul unei estetici specifice, o estetică a identității Cântecul popular modern, clasic și literar modern oferă invariabil refrenului o varietate nenumărată de nuanțe Așa, de exemplu, în binecunoscuta baladă „Findlay” de R Burns, „said Findlay” repetat în mod repetat sună diferit de fiecare dată În mod similar, în balada „The Matchmaking of Duncan Gray” (tradusă de S Ya Marshak), refrenul „This is matchmaking!” capătă invariabil o nouă conotaţie semantică Același lucru ar putea fi arătat cu ușurință prin exemplul anaforei (cuvinte unice), precum și prin diverse forme de unitate intonațională inerente textului poetic și retoric Paralelismul intonațional al versurilor și al perioadelor devine aici acel „teren de comparație”, care expune opoziția semantică sau diferența semantică Astfel, suntem convinși că o lege suficient de generală a structurii unui text poetic nu va fi o repetare mecanică a părților, ci corelarea lor, legătura organică Prin urmare, niciuna dintre părțile unui text poetic nu poate fi înțeleasă în afara definiției funcției sale În sine, pur și simplu nu există: orice parte a textului își primește toate calitățile, toată certitudinea ei în corelație (comparație și opoziție) cu celelalte părți ale sale și cu textul în ansamblu Natura acestui act de corelare este complexă din punct de vedere dialectic: unul și același proces de juxtapunere a părților unui text literar este, de regulă, atât o apropiere - o comparație, cât și o repulsie - o opoziție de sensuri Apropierea conceptelor evidențiază diferența lor, distanța dezvăluie asemănări Prin urmare, a alege anumite repetări în text nu înseamnă să spui nimic despre asta Elementele identice (adică „se repetă”) nu sunt aceleași din punct de vedere funcțional dacă ocupă poziții care sunt structural diferite Mai mult, întrucât exact aceleași elemente relevă diferența structurală dintre părțile textului poetic, o fac mai evidentă, este incontestabil că o creștere a repetărilor duce la creșterea diversității semantice, și nu a uniformității textului Cu cât asemănarea este mai mare, cu atât diferența este mai mare Repetarea acelorași părți expune structura Deci, repetițiile de diferite tipuri sunt o țesătură semantică de mare complexitate, care se suprapune țesăturii generale a limbajului, creând o țesătură specială, inerentă Bertels E E Navoi: Experiența unei biografii creative M ; L , S , Pentru anaforă, vezi Dluska M Anafora și Poetica Poetyka Poetică II STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC numai poezia concentrare a gândirii În consecință, nu există nimic mai eronat decât ideea foarte răspândită că, deși poezia are o muzicalitate extra-sens deosebită, dar din punct de vedere al sensului sunt mult mai sărace decât proza Am văzut deja că înalta organizare structurală a poeziei, care creează un sentiment de muzicalitate, este în același timp o mare complexitate semantică, complet inaccesibilă unui text amorf Aceasta este natura estetică a repetărilor unor mari unități de text: versuri, strofe, elemente de compoziție („situații”, „motive”, etc ) Și aici putem distinge două cazuri diferite, deși similare în fundamentele lor În primul rând: în unitățile repetate, există o potrivire parțială și, în consecință, o nepotrivire parțială a textului Un cadou zadarnic, un cadou accidental Versul de mai sus este clar împărțit în două jumătăți de versuri, în care construcțiile sintactice și structura intonației sunt aceleași Primul membru al binomurilor paralele (cuvântul „cadou”) și forma gramaticală a celui de-al doilea coincid complet Conținutul lexico-semantic și forma sonoră (cu excepția vocalei accentuate și a finalului - „ny”) ale celui de-al doilea membru diferă După cum am observat în mod repetat, prezența coincidențelor duce la alocarea, activarea structurală a părții necoincidente Semantica cuvintelor „deșartă” și „accidentală” formează o pereche contrastantă, iar aceste cuvinte însele devin centrul semantic al poemului În același timp, încărcarea semantică depinde de amploarea discrepanței, iar aceasta din urmă, la rândul ei, este direct proporțională cu semnificația coincidenței în restul versului Cu cât mai multe elemente și aspecte coincid în segmentele de text care nu se repetă complet, cu atât activitatea semantică a elementului de diferențiere este mai mare Prin urmare, slăbiți gradul de coincidență al jumătăților de versuri, de exemplu, compunând un vers: Cadou în zadar și întâmplător - (unde nu numai cuvântul repetat „dar” dispare, ci și paralelismul sintagmo-intoțional al părților este distrus), înseamnă a slăbi gradul de accent pe cuvintele „deșartă” și „aleatorie” Același lucru s-ar întâmpla atunci când paralelismul formei gramaticale a celui de-al doilea termen este distrus, precum și în toate cazurile individuale de slăbire a repetiției În același timp, trebuie avut în vedere faptul că gradul de dependență a sensului textului de structura acestuia în cazul în cauză este mult mai mare decât în cele în care segmentele comparabile semantic se bazează pe contrastarea evidentă, indiferent de poziția lor în vers, unități lexicale - antonime („Și ne urâm, și iubim întâmplător ”) În ultimul exemplu, comparația „urăm” - „dragoste” este, de asemenea, implicată în afara oricărei construcții artistice particulare Cu siguranță este inclusă în semantica generală a limbajului acestor cuvinte, care primesc puțin din pozițiile lor structurale una sau alta Perechea asortată „degeaba” – „accidental” este un produs al acestei construcții Semantica elementelor de aici este foarte individuală și va dispărea complet odată cu distrugerea acestei structuri Semantica cuvintelor din acest exemplu Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar este ocazional și în întregime generat nu numai de sensurile cuvintelor din context, ci și de relația lor într-o anumită poziție structurală Al doilea tip posibil de paralelism textual este unul în care elementele repetate sunt textual aceleași Poate părea că aici în fața noastră este o coincidență totală Cu toate acestea, nu este Coincidența textuală expune o diferență de poziție Poziția diferită a elementelor identice textual în structură duce la forme diferite de corelare a acestora cu întregul Și asta determină diferența inevitabil de interpretare Și coincidența a tot, cu excepția poziției structurale, este cea care activează poziționalitatea ca trăsătură structurală, semantică Astfel, repetarea „plină” se dovedește a fi incompletă atât din punct de vedere al expresiei (diferență de poziție), cât și, în consecință, din punct de vedere al conținutului (cf cele spuse mai sus despre refren) Din problema repetarii elementelor mari de compozitie ale textului, este firesc sa trecem la analizarea chestiunii repetarii intregului text Este destul de evident că structura artistică nu este concepută pentru o singură transmitere a informațiilor conținute în ea Oricine a citit și a înțeles o notă informativă dintr-un ziar nu o va reciti a doua oară Între timp, este clar că lectura repetată a unor opere de ficțiune, ascultarea unei piese muzicale, vizionarea unui film, dacă aceste lucrări au, din punctul nostru de vedere, suficientă perfecțiune artistică, este un fenomen cu totul firesc Cum poate fi explicată repetabilitatea efectului estetic în acest caz? Repetări cu adevărat complete în lucrări legate de așa-numita estetică a identității (vezi mai jos) vor avea un alt sens Citirea repetată a unui text non-ficțiune, dacă volumul de informații conținut în acesta a fost deja adus consumatorului (redundanța depășește cu mult zgomotul), are o natură specială - textul nu poartă informații, ci acționează ca un excitator emoțional Așadar, tatăl lui Grinev, recitind calendarul curții, se simțea invariabil furios Natura furiei sau a altei emoții experimentate de cititorul unui text literar este diferită Autorul transmite cititorului modelul său de lume, organizând personalitatea cititorului în consecință În consecință, emoțiile dintr-un text literar sunt transmise prin semnificații Acest lucru este confirmat de următoarele: interjecțiile din vorbirea obișnuită sunt cele mai saturate emoțional, interjecțiile dintr-un text literar sunt percepute ca sărace emoțional, deoarece sunt cel mai puțin capabile să transmită informații despre structura personalității - purtătorul de emoții mier din poemul lui V Kamensky „Stepan Razin”: Pe frunțile de aramă regale bam! bam bam! Dar tată? Darsk! si in acelasi text: bam! Pentru tine! Doamnelor! Emoționalitatea primului pasaj este mai scăzută decât a celui de-al doilea, tocmai pentru că este mai săracă în sens STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În primul rând, ar trebui să ne oprim asupra momentului interpretării individuale (care este întotdeauna aplicabil lucrărilor în care actele de creație și de interpretare sunt separate) Ascultarea repetată a unei lucrări care implică stăpânirea performanței (arta recitatorului, muzicianului, actorului) ne oferă o imagine curioasă a corelației dintre repetiție și nerepetiție S-a observat de mult timp că trăsăturile interpretării individuale a interpretului sunt expuse în mod deosebit de clar atunci când se compară diferite spectacole ale acelorași opere, piese de teatru sau roluri Creșterea elementului de similitudine la o potrivire completă a părții textuale crește, de asemenea, diferența de noncoincidență - în acest caz, interpretarea individuală În al doilea rând, există un alt caz de luat în considerare - cazul unei repetari aparent complete O întâlnim în mod repetat în percepția secundară sau repetată a unei opere care nu are nevoie de medierea unui interpret - creații de artă plastică, cinema, muzică în înregistrare mecanică, opere de ficțiune lizibile cu ochii Pentru a înțelege acest caz de repetare, trebuie amintit că o operă de artă nu este epuizată de text („partea materială” în artele vizuale) Reprezintă raportul dintre sistemele textuale și non-textuale După cum am văzut, fără a ține cont de corelarea cu partea extratextuală, însăși definirea a ceea ce în text este un element (tehnică) structural activ și ceea ce nu este este imposibilă În conformitate cu aceasta, o schimbare a sistemului extratextual - proces care are loc în mintea noastră în mod continuu, proces în care există trăsături atât ale dezvoltării individual-subiectivă, cât și obiectiv-istorice - duce la faptul că în complexul complex al întregului artistic pentru cititor, gradul de activitate structurală a anumitor elemente Nu tot ceea ce este prezent în mod obiectiv în lucrare este dezvăluit fiecărui cititor și în toate momentele vieții sale Și așa cum interpretarea repetată a aceleiași piese de către diferiți artiști dezvăluie în mod viu specificul spectacolului, diferența de performanță, percepția repetată a aceluiași text relevă evoluția conștiinței perceptive, diferența în structura ei, o diferență care ar scăpa cu ușurință în percepția diferitelor texte În consecință, în acest caz, nu vorbim de repetare absolută, ci de repetare relativă Astfel, diferențierea, adică funcția semantică a repetiției este asociată cu diferența de construcție sau poziție a elementelor și structurilor repetate Cu toate acestea, această latură esențială a problemei nu o epuizează Identitatea, procesul de asimilare mai degrabă decât de opoziție, joacă, de asemenea, un rol important în repetare ca element al structurii artistice Această problemă va fi supusă unei examinări suplimentare Din cele de mai sus, se poate trage o concluzie semnificativă: momentul fundamental al sinonimiei artistice este echivalența incompletă Împărțirea textului în segmente egalizate structural introduce o anumită ordine în text Cu toate acestea, pare foarte semnificativ că această ordine nu este dusă la limită Nu-i dă auto- Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar matizirovatsya și devin redundante din punct de vedere structural Ordinea textului acționează tot timpul ca o tendință de organizare, construind material eterogen în rânduri echivalente, dar nu anulând în același timp eterogenitatea acestuia Dacă lăsăm deoparte acele sisteme artistice care sunt construite după principiile esteticii identității, atunci în echivalența incompletă a serielor ritmice, precum și toate celelalte tipuri de sinonimie artistică, se poate observa manifestarea unei proprietăți destul de generale a limbajul artei Structura unui limbaj natural este un set ordonat, iar pentru un vorbitor corect, informațiile despre construcția lui sunt complet redundante Este complet automatizat Toată atenția vorbitorilor este concentrată pe mesaj - percepția limbajului (codului) este complet automatizată În sistemele artistice contemporane, însăși structura limbajului artistic este informativă pentru participanții la actul de comunicare Prin urmare, nu poate fi într-o stare de automatism Un anumit tip de ordonare dat într-un anumit text sau grup de texte trebuie să fie întotdeauna în conflict cu un material neordonat în raport cu acesta Aceasta este diferența dintre schema metrică: și versetul: Un fel de fiară dintr-un salt (M Yu Lermontov) Prima este o serie complet ordonată (alternarea elementelor identice) A doua este lupta dintre ordine și diversitate (o condiție necesară pentru conținutul informațional) Poate fi transformat într-un non-siha („Un animal a sărit dintr-un desiș cu un salt ”), pierzând complet ordinea metrică și într-o schemă metrică abstractă (elementul dezordinei se va pierde) Dar versul real există doar ca o tensiune reciprocă a acestor două elemente Aici întâlnim din nou un principiu esențial: funcția artistică a unui nivel structural (în acest caz, ritmic) nu poate fi înțeleasă doar dintr-o analiză sintagmatică a structurii sale interne - necesită o corelare semantică cu alte niveluri Principiile segmentării liniilor poetice Începând să analizăm un vers ca unitate ritmică, pornim de la premisa că o poezie este o structură semantică de o complexitate deosebită, necesară exprimării unui conținut deosebit de complex Prin urmare, transferul conținutului versului prin proză este posibil din punct de vedere descriptiv doar în măsura în care, după ce am distrus cristalul, putem transmite proprietățile acestuia în cuvinte, caracterizând forma, culoarea, transparența, duritatea, structura moleculei STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Am spus deja că baza structurii versului este repetarea Acest lucru nu este doar corect, ci și cunoscut Numeroase teorii literare susțin că versurile se construiesc pe repetări de diferite tipuri: repetarea anumitor unități prozodice la intervale regulate (ritm), repetarea unor consoane identice la sfârșitul unei unități ritmice (rimă), repetarea anumitor sunete în text (eufonie) Cu toate acestea, o examinare mai atentă ne convinge că acest adevăr aparent elementar nu este atât de simplu În primul rând, aceste elemente care se repetă sunt într-adevăr aceleași? Am văzut deja că rima nu este deloc un fenomen fonetic de repetare a sunetelor, ci un fenomen semantic al unei combinații între repetarea sunetelor și o nepotrivire a conceptelor Și mai dificilă este problema ritmului Eu náMHTHHK ridicat pentru mine nu făcut de mână Este general acceptat că aici are loc repetarea corectă a tensiunilor Dar este destul de evident că nicio silabă și sunete accentuate și neaccentuate, abstrase din calitatea acestor sunete, în „forma lor pură”, nu au existat nicăieri decât în schemele versificatoarelor Dacă nu atingem problemele acusticii, ci vorbim despre limbaj, atunci există doar sunete reale care pot fi într-o poziție stresată și neaccentuată Sunete reale accentuate și neaccentuate, nu silabe accentuate și neaccentuate „pure”, nu doar un dat acustic, ci și un dat structural-fonologic După ce R Jakobson a stabilit legătura dintre structura versului și elementele fonologice , este clar că elementele structurii ritmice de la acest nivel sunt elementele structurii fonologice, și nu trăsăturile abstracte ale acestor elemente Înaintea noastră, în exemplul de mai sus, este o succesiune de vocale accentuate: a - e - și - o Unde este repetarea completă? În versuri reale, sunete complet diferite, diferite elemente care deosebesc semnificația Unde este „repetarea sistematică, măsurată în versuri a anumitor unități de vorbire asemănătoare”, așa cum definește ritmul „Dicționarul concis de termeni literari” ? Pentru ascultător, diferența dintre aceste sunete este cu adevărat vizibilă aici Faptul că au o trăsătură comună - impactul, creează baza pentru opoziția lor Accentul în cazul care ne interesează va fi „terenul de comparație”, ceea ce ne va permite să evidențiem trăsăturile distinctive semantice ale acestor foneme Diferența dintre vorbirea poetică și vorbirea obișnuită în acest caz este că în aceasta din urmă fonemele a, e și o nu au această trăsătură comună și, prin urmare, nu pot fi comparate Astfel, în loc de mine Vezi: Jacobson R Despre versurile cehe, în principal în comparaţie cu limba rusă I Sat pe teoria limbajului poetic Emisiune V C și urm Ultimele obiecții ale lui de Groot au fost infirmate de V V Ivanov (vezi articolul său: Linguistic questions of poetic translation // Machine translation M , Issue P - ) Timofeev L , Vengrov N Brief Dictionary of Literary Terms M , S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar „Repetarea unor elemente identice” este un proces complex, contradictoriu din punct de vedere dialectic: evidențierea diferențelor prin descoperirea asemănărilor, pe de o parte, și dezvăluirea comunului în ceea ce ar părea a fi profund diferit, pe de altă parte Rezultatul construcției ritmice a textului este contrastarea sunetelor care formează rânduri corelate cu o trăsătură de diferențiere - o poziție generală față de stres (poziția de stres, pre-stresul primului, al doilea, post-stresul primului, al doilea etc ) Aceasta include cuvintele care alcătuiesc versurile în conexiuni suplimentare, supragramaticale Semnificația acestei circumstanțe crește brusc din cauza diferenței de încărcare semantică a sunetelor din vorbirea obișnuită și cea poetică Unitatea limitatoare, indivizibilă a sistemului lexical al limbii este cuvântul Deoarece emițătorul și receptorul de informații sunt forțați să folosească un număr limitat de sunete pe care le are vorbirea, a apărut necesitatea ca combinații de sunete să transmită un număr semnificativ de concepte În același timp, după cum se știe, fonemele în limbajul natural sunt elemente semantice, purtători de conținut: este suficient să schimbi cel puțin unul dintre ele, iar perceptorul poate să nu mai înțeleagă sensul informațiilor transmise sau să le înțeleagă distorsionate Cu toate acestea, purtătorul sensului lexical este tocmai cuvântul ca întreg - o combinație de foneme date și într-o secvență dată Aceasta implică faptul că o pauză - un semn de divizare a cuvintelor - poate fi localizată în vorbirea conectată numai înainte și după această combinație de foneme Punerea unei pauze în mijlocul unui cuvânt (de exemplu, „tabel” și „sto l”) îi schimbă sensul lexical În vorbirea poetică, situația este diferită Pentru a clarifica una dintre fațetele esențiale ale naturii ritmului, să ne oprim pe o singură problemă anume - cântatul Printre autoritățile recunoscute ale versificației ruse, această întrebare a provocat opinii foarte contradictorii Deci, B V Tomashevsky a crezut că scandovka „este un lucru complet natural și nu prezintă dificultăți Scanarea versetului corect este o operație firească, deoarece nu este altceva decât o clarificare accentuată a metrului Și mai departe: „Scandovka este asemănător cu a număra cu voce tare atunci când învață o piesă muzicală sau muți bagheta unui dirijor” Un alt punct de vedere a avut un astfel de cunoscător al versurilor rusești precum A Bely: „Scandovka este ceva care nu există în realitate, nici un poet nu scanează poezia într-o intonație internă, nici un interpret, oricine ar fi el, un poet sau artist, nu va citi niciodată rândurile „Spiritul tăgăduirii, spiritul îndoielii” ca „spiritul tăgăduirii, spiritul opiniei”, din aceste „spirite”, „negații” și „opinii” - fugim in groaza Cine are dreptate - A Bely sau B V Tomashevsky? Remarcăm în trecere că ele subliniază aspecte diferite ale problemei, deși strâns legate B V Pentru Tomashevsky B V Stilistică și versificare p - Bely A Ritmul ca dialectică și „Călărețul de bronz” M , P A Bely polemizează cu senzaționala „Shiftology” a lui A Kruchenykh la acea vreme STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Mashevsky subliniază apariția unor stresuri suplimentare în scandovka, iar A Bely subliniază pauzele care încalcă unitatea cuvântului ca unitate lexicală O examinare mai atentă ne convinge că ambii cercetători au dreptate într-un anumit punct de vedere, din care rezultă că amândoi greșesc în ceea ce privește problema în ansamblu Scandovka dezvăluie într-adevăr modelul ritmic real al versului (după cum vom vedea, accentele lipsă, pe care le înlocuim cu unele reale în timpul scandovka, sunt un element foarte real de ritm) Modelul ritmic împarte de fapt textul versului în segmente care nu coincid cu cele semantice Și atunci, spunem: Spirit de negare, spirit de îndoială sau: Spiritul de negare, spiritul de opinie, sau mai degrabă: Duhot denunță otrava îndoielii - în toate cazurile avem de-a face cu realitatea versurilor În primul caz, pauzele clarifică structura unităților lexicale, în al doilea și al treilea - cele ritmice În percepția poetică modernă, versul este conceput pentru prima pronunție Pauzele ritmice se realizează negativ, prin nepronunţare Cu toate acestea, absența unei pauze în locul unde ne așteptăm (o pauză ritmică într-un vers) și absența unei astfel de așteptări sunt lucruri profund diferite Dacă poetica descriptivă, considerând fiecare element artistic ca un existent separat, numai mecanic adiacent altora, se ocupă doar de „tehnici” realizate, atunci poezia structurală, înțelegând elementul artistic ca relație, vede clar că o valoare negativă este la fel de reală ca și una pozitivă că elementul nerealizat este o valoare nenulă și că se simte la fel de clar ca și cel realizat Dacă desemnăm pauzele reale cu un V și „pauze în minus”, locuri simțite, dar nerealizate pentru pauze, cu un L, atunci recitarea reală a versetului va arăta astfel: Spirit V din L litan Lya V spirit V L îndoială L I Dar, de fapt, textul este împărțit în și mai multe unități fracționale Rezistența sunetelor în raport cu stresul (întrebarea: se realizează stresul, adică are loc „plus-stres” sau nu se realizează - „stresul minus”, - în acest caz nu este semnificativ; acest lucru este confirmat de faptul că în raport cu silaba în poziţie neaccentuată, silaba accentuată în poziţia accentuată şi silaba accentuată în poziţia accentuată se comportă exact la fel) pătrunde versul cu pauze în silabe Acestea sunt, de regulă, „minus pauze”, dar cu toate acestea sunt destul de reale Trebuie remarcat faptul că orice „minus-pauză” poate fi tradus cu ușurință într-una reală în timpul recitării Implementat și Pauzele ritmice și lexicale au coincis Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar pauzele nerealizate curg liber una în alta Dacă cititorul, în ordinea intonației crescătoare, citește: Spiritul de negare Vnya, spiritul de îndoială - cu siguranță nu va suna absurd pentru public Modelul pauzelor lexicale este suprapus cu modelul pauzelor ritmice Mai mult decât atât, dacă, vorbind despre iambic, desemnăm o silabă neaccentuată ca și o silabă accentuată ca , atunci scheletul ritmic iambic ( picioare cu terminație masculină) va arăta astfel: , ± , ± , ± , + , [ ] O astfel de schemă va acoperi toate combinațiile de iambic și pirhic și ea este cea care reflectă realitatea ritmică Dar fragmentarea versului nu se termină la nivelul silabei După cum vom vedea în cele ce urmează, organizarea sonoră a versului completează fragmentarea unităților verbale în foneme individuale Astfel, poate părea că suma fațetelor structurale ale unui vers descompune cuvintele care alcătuiesc versul în unități fonologice, transformă versul într-o scară Dar adevărul este că toate acestea reprezintă doar o latură a procesului, care există doar în unitate cu a doua, care este opusă acesteia Specificul structurii versului constă, în special, în următoarele: fluxul semnalelor de vorbire, fiind divizat în particule fonologic elementare, nu își pierde legătura cu sensul lexical: cuvintele sunt distruse și nu sunt distruse în același timp Orice împărțire a unui vers nu duce la distrugerea cuvintelor sale constitutive Cuvântului se suprapun diverse limite ritmice, zdrobindu-l, dar nu zdrobindu-l Cuvântul se dovedește a fi fragmentat în unități și din nou compus din aceste unități În versul lui Pușkin Trebuie să fiu sigur dimineața pauza de după primul „u” este mai lungă decât înaintea acestuia Chiar pronunțat: Yau trom Dar nimeni nu va greși vreodată împărțind acest text în unități lexicale Temerile lui A Kruchenykh că „schimbările” ascund sensul erau în mod clar nefondate A căutat „sughițurile și sughițurile” lui Eugene Onegin : Și la gluma cu bilă în jumătate Și cocherii din jurul luminilor (Compară și „tufe de trandafiri” Lermontov - caută, urmând tiparul) Sau „Caviar á Іа Onegin : Parter și scaune, totul este în plină desfășurare Și țara părinților și a închisorii Cu pix și picturi puțin Dacă luăm în considerare posibilitatea spondeelor, care ar trebui considerate ca silabe neaccentuate nerealizate, atunci va trebui introdus semnul ± STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Și fâlfâind și batându-și aripile Și un cerc de tovarăși disprețuitori ” Dar aceste exemple sunt cele care convin cel mai bine de inviolabilitatea granițelor lexicale în cadrul unui vers Nicio pauză, realizată sau nerealizată, pe care structura versului le plasează în interiorul unei unități lexicale, nu o distruge în conștiința noastră Faptul este că însuși conceptul de împărțire a cuvintelor nu este în niciun caz determinat în primul rând de pauze Semnul principal este altceva: deținem vocabularul unei anumite limbi, în mintea noastră există - într-o formă potențială, nepronunțată - tot vocabularul său și cu el identificăm anumite rânduri de sunete pronunțate efectiv, dându-le sens lexical „Posibilitatea unor neînțelegeri este, de regulă, extrem de nesemnificativă, în principal pentru că, atunci când percepem orice expresie lingvistică, de obicei, ne acordăm deja în avans la o anumită sferă limitată de concepte și luăm în considerare doar astfel de elemente lexicale care aparțin acestei sferă Dacă, totuși, fiecare limbă are mijloace fonologice speciale, care la un anumit punct al fluxului continuu de sunet semnalează prezența sau absența granițelor de propoziție, cuvânt sau morfem, atunci aceste mijloace joacă doar un rol auxiliar Ele ar putea fi comparate cu semnalele de circulație La urma urmei, destul de recent nu au existat astfel de semnale nici măcar în orașele mari și chiar și acum sunt departe de a fi introduse peste tot La urma urmei, te poți descurca fără ele cu totul: trebuie doar să fii mai atent și mai atent! - a remarcat pe bună dreptate H S Trubetskoy Posesia activă a vocabularului nu permite nicio „shiftologie” Cu oricare, cele mai exagerate forme de intonare, sentimentul unității unităților lexicale nu se pierde, în timp ce în cazurile în care ascultătorul are de-a face cu un vocabular necunoscut, apare cu ușurință posibilitatea unor „schimbări”, în care pauza ritmică începe să să fie percepută ca sfârșitul unui cuvânt În același timp, este semnificativ faptul că are loc ceva asemănător cu etimologia populară „Schimbarea” apare deoarece vocabularul nefamiliar și de neînțeles, tăiat prin pauze, este înțeles pe fundalul altuia - familiar și de înțeles, potențial prezent în mintea vorbitorului Așa se face celebrul Zgomot, zgomot, valul lui Myron în loc de: Fă zgomot, fă valuri, Rona Necunoscutul „Ron” este înțeles prin conceptul de „Myron” Un caz ușor diferit este descris de Felix Cohn în memoriile sale El povestește cum elevii școlilor rusificate din Polonia pre-revoluționară, neînțelegând expresia de noi vorbe și jocuri de cuvinte ale lui Pușkin / Adunate de A Kruchenykh M , S - Trubetskoy H S Fundamentele fonologiei M , S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar „Darul lui Valdai”, l-a perceput ca un gerunziu de la verbul „darvaldat” În acest caz, incomprehensibilitatea lexicală a dus la incapacitatea de a înțelege forma gramaticală și un număr de sunete au fost proiectate pe forma unui gerunziu care este potențial disponibil în mintea ascultătorului Astfel, atât raritatea, aproape unicitatea, încălcările împărțirii corecte a textului în timpul cântării, cât și analiza cauzelor și naturii erorilor ne convin că, despărțite de pauze ritmice de durată arbitrar lungă, cuvintele unui text poetic nu nu încetează să fie cuvinte Ele păstrează semne tangibile ale granițelor - morfologice, lexicale și sintactice Cuvântul din poezie seamănă cu „sulul roșu” al lui Gogol: este tăiat de pauze ritmice (și alte mijloace ritmice), dar se unește fără a-și pierde integritatea lexicală pentru un minut Deci, un vers este în același timp o succesiune de unități fonologice, percepute ca separate, existând separat, și o secvență de cuvinte, percepută ca o unitate lipită a combinațiilor fonemice În același timp, ambele secvențe există în unitate, ca două ipostaze ale unei și aceleiași realități - vers Ele formează o pereche structurală corelată Relația dintre cuvânt și sunet în versuri diferă semnificativ de relația lor în limbajul non-artistic, unde legătura dintre un cuvânt și fonemele sale constitutive este, așa cum se știe, de natură istorico-convențională Cuvintele dintr-un vers sunt împărțite în sunete, care, datorită pauzelor și altor mijloace ritmice, capătă o anumită autonomie în ceea ce privește exprimarea, ceea ce creează o condiție prealabilă pentru semantizarea sunetelor Dar, întrucât această împărțire nu distruge cuvintele care există lângă lanțul de sunete și, din punctul de vedere al limbajului natural, sunt principalii purtători ai semanticii, sensul lexical este transferat într-un sunet separat Fonemele care alcătuiesc un cuvânt capătă semantica cuvântului respectiv Experiența confirmă inutilitatea a numeroase încercări de a stabili un „obiectiv”, independent de cuvinte, sens de sunet (desigur, dacă nu vorbim de onomatopee) Totuși, transferul semnificațiilor cuvintelor la sunetele lor constitutive este la fel de evident Iată un exemplu: Acolo, voievodatul metrisa este egală în gradul ei cu un șobolan gras și urât (A P Sumarokov) Nu auzim în bătălia ceasului Glasul morții, ușile sunt ascunse sub pământ (G R Derzhavin) Arta a înviat din execuții și din tortură Același caz este menționat și în poezia lui A Bely „Prima întâlnire”: Deci sunetele cuvântului „darul lui Valdai” Baldy, stăpânind peste birou, - Ei vorbesc în „darvalday” STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Și a bătut ca un oțel, o, pietre ale moabiților (A A Voznesensky) Combinațiile fonetice de același tip „șobolani”, „skry”, „kres” din fiecare dintre cele trei pasaje sună complet diferit, primind o semantică diferită de la unitățile lexicale pe care le includ Fiecare sunet care primește un sens lexical dobândește independență, independență, care nu seamănă deloc cu „încrederea în sine”, căci este în întregime determinată de legătura cu semantica cuvântului Și aceste foneme încărcate semantic devin cărămizi din care se construiește din nou același cuvânt Astfel, simpla includere a unui cuvânt într-un text poetic îi schimbă în mod decisiv natura: dintr-un cuvânt al unei limbi devine o reproducere a unui cuvânt al unei limbi și se raportează la el ca o imagine a realității în artă la viața reprodusă Devine modelul iconic al modelului iconic În ceea ce privește bogăția semantică, diferă puternic de cuvintele unui limbaj non-artistic Așadar, se dovedește din nou că muzicalitatea deosebită, sonoritatea unui text poetic este un derivat al complexității construcției structurale, adică de la o bogăție semantică deosebită, complet nefamiliară la un text neorganizat structural Este ușor de verificat acest lucru cu ajutorul celui mai simplu experiment: nici o linie cel mai abil compusă dintr-un set de sunete fără sens (sunete în afara unităților lexicale) nu are muzicalitatea unei linii poetice obișnuite În același timp, trebuie avut în vedere faptul că cuvintele „limbajului transrațional” nu sunt deloc lipsite de sens lexical, în sensul strict al cuvântului „Cuvintele abstruse” din poezie nu sunt echivalente cu setul fără sens de sunete din vorbirea obișnuită Deoarece percepem sunetele emise de aparatul de vorbire ca pe un limbaj, li se atribuie semnificație O anumită unitate de vorbire, înțeleasă ca cuvânt prin analogie cu ceilalți, semnificativă, dar lipsită de sens propriu, va fi un caz absurd de exprimare fără conținut, desemnare fără semnificat Cuvântul în poezie în general, și în special cuvântul „abstrus”, este alcătuit din foneme, care, la rândul lor, au rezultat din fragmentarea unităților lexicale și nu au pierdut legătura cu acestea Dar dacă într-un cuvânt poetic obișnuit legătura sunetului cu un anumit conținut lexical este dezvăluită și în general semnificativă, atunci în „limbajul abstru” al poeziei, în conformitate cu subiectivismul general al poziției autorului, acesta rămâne necunoscut cititorului Cuvântul „abstrus” din poezie nu este lipsit de conținut, ci este înzestrat cu un conținut atât de personal, subiectiv, încât nu mai poate servi scopului de a transmite o informație general valabilă, la care autorul nu se străduiește În același timp, trebuie avut în vedere că la nivel de morfologie, de regulă, nu diferă de cuvintele marcate ale limbii Vezi: Yanakiev M versificare bulgară pp - ; Revzin I I Modele de limbaj S ; Tomashevsky BV Stilistică și versificare p - Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Pentru a compara din punct de vedere al „muzicalității” un text experimental lipsit de sens cu unul plin de sens, sunetele vorbirii umane nu sunt potrivite – le vom înzestra inevitabil cu semnificații Trebuie să știm că fluxul de sunete perceput nu este vorbire În acest scop, sunetele mecanice sunt mai convenabile Dar sunetele mecanice pot fi și purtătoare de informații (deja muzicale) dacă sunt organizate structural (structura este informații potențiale) O acumulare absolut aleatorie de sunete care nu este structurală nici pentru creator, nici pentru ascultător nu poate transporta informații, dar nici nu va avea nicio „muzicalitate” Frumusețea este informație Dar aceasta este diferența dintre „muzicalitate”, „frumusețea sunetului” în poezie și muzică, că aici ordonarea poartă informații nu despre relația „pură” a unităților (care individual nu înseamnă nimic, ci ca structură formează un model de personalitate emoții), ci despre relația de unități semnificative, fiecare dintre ele la nivel lingvistic constituie un semn sau este înțeleasă ca semn Este posibil să nu știm sensul cuvântului „aonides” sau al cuvântului „Baia” din versetul lui Batyushkov: Te trezești, o, Baya, din mormânt Dar nu putem să nu știm că „baia”, „aonidele” sunt cuvinte, semne de conținut, și deci să nu le percepem Un cuvânt care nu are conținut (în general sau pentru mine, de exemplu, din cauza ignoranței) nu este adecvat unui set de sunete fără sens Un set de sunete fără sens are o valoare zero la nivel lexical, un cuvânt de neînțeles are o „valoare minus” Totuși, unitățile ritmice, care formează un sistem de corelații caracteristic doar vorbirii poetice, împart versul (și lexemele sale constitutive) nu în foneme, ci în silabe Împărțirea, care aduce cuvântul la fragmentare la nivelul fonemelor, are loc ca urmare a repetărilor sonore Fenomenul de repetare a sunetului în versuri este un fapt bine studiat Mult mai complicată este problema conexiunii dintre acest fenomen și chestiunile de structură semantică Structura ritmică duce la opoziția de elemente, purtători de sens lexical, și la formarea unor opoziții semantice care nu ar fi posibile în vorbirea obișnuită și care se însumează într-un sistem de conexiuni complet autonom de cel sintactic, dar, asemenea ea, organizând lexemele într-o structură de nivel superior Repetările de sunet formează propriul sistem, care funcționează în mod similar Impunerea reciprocă a acestor sisteme duce la scindarea cuvântului într-un fonem În versuri: Trebuie să fiu sigur că dimineața ne vedem după-amiaza cuvintele „dimineața”, „sunt sigur”, „te vedem” sunt într-o anumită legătură, independentă de conexiunile sintactice obișnuite și de alte conexiuni, pur lingvistice Sunet mier în memoriile lui N A Pavlovici: „Închizând ochii pe jumătate, Mandelstam coboară și mormăie: „Căstul aonidelor căscatul aonidelor ” Se ciocnește de mine: „Nadezhda Alexandrovna, ce sunt „aonide” ?“” (colecţia Blokovsky Tartu, , p ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC „y” (contrar afirmării lui V Shklovsky într-una dintre lucrările sale timpurii), desigur, nu are nici un sens în sine Dar repetarea sa într-un număr de cuvinte îl face să iasă în evidență în mintea vorbitorului ca un fel de unitate independentă În același timp, fonemul „u” este recunoscut atât ca independent, cât și ca dependent în raport cu cuvântul „dimineață” Fiind despărțit și neseparat, primește semantică de la cuvântul „dimineața”, dar apoi se repetă cu alte cuvinte ale seriei, dobândind noi sensuri lexicale Aceasta duce la faptul că cuvintele „dimineață”, „sunt sigur”, „ne vedem”, care într-un text non-poetic ar constitui unități independente și incomparabile, încep să fie percepute în suprapunere semantică Comparația cuvintelor care apare în acest caz duce la necesitatea de a dezvălui ceva unificat în diferența lor Cu o astfel de suprapunere semantică, o mare parte din conținutul conceptual al fiecărui cuvânt va fi tăiată, la fel cum contextul întrerupe polisemia Dar, pe de altă parte, va apărea un sens imposibil în afara acestei comparații și singurul care exprimă complexitatea gândirii autorului În acest caz, o astfel de unitate de conținut este rezultatul neutralizării cuvintelor „dimineață”, „sigur”, „ne vedem”, „arhisema” lor, inclusiv intersecția câmpurilor lor semantice Dificultatea constă însă în faptul că se păstrează întreaga structură neliniară a limbajului, toate legăturile sintactice, toate semnificațiile cuvintelor determinate de contextul acestei sintagme, percepută ca un fenomen de non-poezie Dar, în același timp, apar și alte conexiuni și alte sensuri care nu le anulează pe primele, ci se corelează cu ele într-un mod dificil Totuși, într-un text poetic real avem de-a face nu numai cu repetări sporadice ale oricărui sunet, ci și cu faptul că întregul sistem sonor al unui vers se dovedește a fi un câmp de corelații complexe Fonemele dotate cu semnificație lexicală intră în opoziție cu alte foneme ) pe baza aceleiași atitudini față de stres - non-stres; ) pe baza repetarii fonemelor identice; ) pe baza semantizării opoziţiilor fonologice lingvistice, întrucât însuşi faptul că un text aparţine poeziei duce la semantizarea tuturor elementelor sale În același timp, există un contrast de foneme: ) într-un rând de un vers; ) în diverse versuri Dar, în realitate, aceasta nu înseamnă o contrastare a fonemelor, ci formarea unui sistem extrem de complex de semnificații contrastante, identificarea trăsăturilor de comunalitate și diferențe de concepte care nu sunt comparabile în afara versului, formarea de „arhiseme”, care, la rândul lor, intră în opoziție între ele Așa ia naștere acea structură conceptuală de mare complexitate, pe care o numim vers, poezie Termenul „arhisemă” s-a format prin analogie cu „arhifonemul” lui Trubetskoy pentru a defini o unitate la nivel de semnificații, cuprinzând toate elementele comune ale opoziției lexico-semantice „Arhiseme” are două laturi: indică semantica generală a membrilor opoziției și în același timp Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar evidenţiază elementele diferenţiatoare ale fiecăruia dintre ele „Arhiseme” nu este dat direct în text Ea apare ca un construct pe baza unor concepte-cuvânt care formează mănunchiuri de opoziții semantice, iar acestea din urmă acționează ca invarianți în raport cu acesta În acest sens, trebuie reținută o caracteristică „Arhiseme” limbaj de tipul: vizavi de nord g puncte cardinale sud ("nu vest - est") - în cadrul unei anumite culturi sunt absolute, ele decurg din însuși sistemul de semnificații acceptate În poezie, ne confruntăm cu altceva: opoziția poetică structurală este percepută ca semantică Elementele sale se dovedesc a fi cuvinte care cu siguranță nu sunt corelate în afara structurii date, ceea ce dezvăluie în aceste cuvinte însele o asemenea comunalitate (diferență), un conținut atât de ocazional care ar rămâne hotărât nedezvăluit în afara acestei opoziții Arhisemele care apar în acest caz sunt specifice acestei structuri poetice particulare În viitor, structura semantică este deja construită la nivelul arhisemelor, care, fiind incluse în opoziții, dezvăluie opoziția conținutului lor, formând arhiseme ale nivelului II și superior, ceea ce ne conduce în cele din urmă la înțelegerea unuia dintre aspectele structura lucrării Să explicăm acest lucru cu un exemplu concret pe materialul poeziei „Goya” a lui A Voznesensky Eu sunt Goya! Prizele ochilor pâlniilor mi-au ciugulit de inamic, zburând în câmpul gol Eu sunt Gore Eu sunt vocea Războaie, orașe de smut în zăpada de la patruzeci şi unu mi-e foame eu sunt gatul O femeie spânzurată al cărei trup este ca un clopot bate peste pătratul gol Eu sunt Goya! Despre grămadă Pedeapsa! Aruncat dintr-o înghițitură spre vest - Sunt cenușa intrusului! Și a condus stele puternice pe cerul memorial - Ca unghiile Eu sunt Goya Repetările din această poezie sunt construite pe principiul rimei și confirmă în mod convingător ideea corelației fundamentale dintre aspectele ritmice și eufonice ale versului Un șir de versuri scurte, anaforistice, cu construcții sintactice paralele străbate întreaga poezie Pronumele „eu” care le începe – la fel în toate versurile – acţionează ca un general STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC membru, „teren de comparație” În acest sens, cei de-a doua membri ai binomurilor („Goya”, „Vai”, „foame” etc ) se opun reciproc: inegalitatea și specificul lor sunt subliniate Diferența dintre primul vers și al treilea, al patrulea și altele este concentrată tocmai în al doilea membru al binomului, iar această diferență este în primul rând semantică Dar cuvintele care alcătuiesc al doilea membru sunt percepute nu numai în relația lor cu același primul, ci și în corelarea lor reciprocă Baza este unitatea poziției lor ritmice și sintactice și a repetărilor sonore în cuvintele „Goya”, „Vai”, „foame” Dar chiar și în cadrul acestei serii interconectate se dezvăluie atât forțele de atracție, cât și forțele de repulsie, care privesc atât planul semantic, cât și nu numai planul sonor Pe de o parte, se dezvăluie o diferență semantică (de care am atins-o când vorbim de rimă) Coincidența fonemelor individuale în cuvintele non-coincidente nu face decât să sublinieze diferența dintre cuvinte, în primul rând în conținut, deoarece, așa cum am văzut deja, acolo unde coincidența completă a sunetului este însoțită de o coincidență a sensului, muzicalitatea rimei dispare Dar are loc și un alt proces: cuvintele „Goya”, „Vai”, „voce”, „foame”, „gât” disting grupul comun „du-te”, iar o comparație a tipului „voce” și „foame” conduce la selectarea altor foneme Este creat un sistem în care aceleași sunete în aceleași combinații sau în mod conștient diferite sunt repetate în cuvinte diferite Și aici apare diferența fundamentală dintre natura cuvântului în limbajul obișnuit și într-un text artistic (în special, poetic) Cuvântul din limbă este clar împărțit în planul conținutului și planul expresiei, nu este posibil să se stabilească legături directe între ele Este posibil ca apropierea planului de conținut a două cuvinte să nu se reflecte în planul de expresie, iar apropierea planului de expresie (repetări de sunet, omonime etc ) poate să nu aibă nicio legătură cu planul de conținut Legat de aceasta este faptul că este imposibil să se stabilească relația dintre elementele unui cuvânt (de exemplu, la nivelul fonemelor) cu planul conținutului în vorbirea obișnuită Eu sunt Goya! — versetul inițial stabilește identitatea celor doi membri – „eu” și „Goya”, și nu cunoaștem încă sensul specific al cuvintelor pentru acest text „Eu” este „eu” în general, „eu” este dicționar; „Goya” – semantica numelui nu depășește binecunoscutul În același timp, acest vers dă deja ceva nou în raport cu dicționarul general, sens în afara contextului cuvintelor care îl compun Este clar că, chiar luată de la sine, fără referire la alte versuri, construcția „Eu sunt Goya” nu este de același tip, de exemplu, „Eu sunt Voznesensky” A doua construcție ar afirma unitatea conceptelor care sunt identice din punctul de vedere al autorului și al cititorului, și în afara textului dat Unul dintre ei („I”) ar fi doar o desemnare pronominală a celui de-al doilea Versul „Eu sunt Goya” se bazează pe identificarea a două concepte evident inegale („Eu sunt Goya”; „Eu Comparați: „Semnul și semnificatul sunt legate în mod arbitrar Orice semn poate fi asociat cu orice semnificant și orice semnificant cu orice semn "(Zhinkin N I Signs and Language Systems // Zeichen und System der Sprache Bd I (Schriften zur Phonetik, Sprachwissenschaft und Kommunikationsforschung series") Berlin, S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar este Goya") Luat de la sine, acest vers mărturisește că atât „eu” cât și „Goya” sunt folosite aici într-un sens special, că fiecare dintre ele trebuie să reprezinte o construcție conceptuală specială pentru a fi echivalat Această construcție specifică a conceptelor se dezvăluie printr-un sistem de opoziții semantice, semnificații speciale, construite complex, care apar ca urmare a structurii unui text poetic Deja primul vers evidențiază combinația de foneme „du-te” ca purtător principal de sens în numele „Goya” În pronunția versului: „I - go - I”, identitatea fonetică a primului și ultimului elemente este percepută, datorită inseparabilității planurilor de expresie și conținut în poezie, ca o tautologie semantică (I - I) Elementul „du-te” devine purtătorul sensului semantic principal Desigur, sensul semantic al organizării fonologice a primului vers se realizează numai în raport cu alte versuri, iar izolarea grupului „go” în cadrul individului „I-Goya” există doar potențial Cu toate acestea, acest accent este realizat în mod clar în comparație cu următoarele versete: Eu sunt Gore mi-e foame Putem observa că între cuvintele „Goya”, „Vai”, „foame” se stabilește o stare de analogie Ele sunt echivalate, fiecare separat, cu elementul comun „I” În același timp, este foarte important ca toate cele trei versuri să formeze construcții sintactice de același tip, în care rolul celui de-al doilea membru este egalizat Nu doar poziția sintactică, ci și paralelismul fonologic (repetarea grupului „go”) ne face să percepem aceste cuvinte ca fiind legate semantic Din volumul acestor semnificații se remarcă un nucleu semantic comun, arhisema Sensul său este complicat de paralelismul cu poezia: Eu sunt vocea Războaie, orașe de smut în zăpada celui de-al patruzeci și unu de an Eu sunt gatul Spânzura, al cărei trup, ca un clopoțel, a bătut peste pătratul gol A doua parte a fiecăruia dintre aceste versete este echivalată de funcția predicativă cu „vai” și „foame” din versetele de mai sus Repetarea sunetului este interesantă - „voce”, „orașe de marcă”, „goEa”, „gât”, „goEa” În plus, sintagma „voce de război”, susținută de accentul pe fonemul „v”, care se obține ca urmare a repetății: Prizele ochilor pâlniilor ciugulite pentru mine de inamic, zburând în câmpul gol - stabileşte între cuvintele modulante „c” şi „g”, relaţia de corelaţie semantică Trebuie remarcat faptul că „g” din cuvântul „inamic” este mai ales STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC subliniat structural, întrucât întreaga semantică a cuvintelor și a unităților frazeologice „a scos orbitele”, „zburarea” duce la cuvântul „corb” (fonetic este pregătit de cuvântul „pâlnie”) „Voronul” nenumit și „vorogul” existent formează o pereche corelată, în care diferența semantică evidențiază fonemele „n - r”, iar coincidența grupului „voro” stabilește o comunalitate de semnificații Așa se formează o structură complexă de conținut: „Lore”, „foame”, „vocea războiului, „orașe și smut”, „privile de pâlnie”, „gât de femeie spânzurată”, „câmpul gol” formează un structură interdependentă Pe de o parte, este ridicată la o arhisemă, un nucleu semantic care ia naștere la intersecția câmpurilor de semnificații ale fiecăreia dintre principalele unități semantice Pe de altă parte, există o activare a semnelor care separă fiecare dintre grupurile selectate de sensul comun al arhisemei pentru toți Faptul că fiecare dintre unitățile semantice este percepută în raport cu miezul semantic dictează într-o serie de cazuri o cu totul altă percepție a sensului decât dacă l-am întâlni izolat de întreaga serie Mai trebuie subliniată o relație Două grupuri de versete se remarcă clar în secțiunea textului analizat Primul: Eu sunt Gore mi-e foame Al doilea: Eu sunt vocea Războaie, orașe de smut în zăpada de la patruzeci şi unu Eu sunt gatul Spânzura, al cărei trup, ca un clopot, bătea peste pătratul gol Următorul vers aparține acestui grup: Prizele ochilor pâlniilor mi-au ciugulit de inamic, zburând spre câmpul gol Ambele grupuri de versuri sunt egalizate, după cum am remarcat, prin paralelismul construcției sintactice (prevalența grupului predicativ în al doilea caz nu face decât să sublinieze rudenia structurilor lor sintactice) Am stabilit şi corelarea organizării sonore a unităţilor lexicale elementare ale ambelor grupe Cu toate acestea, pe de altă parte, comunitatea nu face decât să sublinieze diferența care există între aceste grupuri de versuri Liniile scurte necesită o respirație complet diferită, deci tempo și intonație, decât cele lungi Dar diferența nu este doar aceasta: „vai” și „foame” sunt substantive abstracte „Eul” echivalat cu ei apare ca ceva mult mai concret, individual Versurile „lungi” sunt mai dificile în acest sens Predicatul aici nu este doar concret - este o desemnare a unei părți și, în plus, a unei părți a unei persoane, a corpului său (cf : „gât”, „voce”, „orbite”) În raport cu acesta, subiectul „Eu” apare ca ceva mai general și mai abstract Dar Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar în același timp, predicatul se dovedește a fi inclus în seria metaforică - „vocea războiului” (cf : „orbitele de pâlnii”; alături de ele, „gâtul unei spânzurate” este perceput ca un semn simbolic al unui conţinut mai generalizat) Se creează o imagine metaforică antropomorfă („voce”, „orbite”, „gât”), compusă în același timp din detaliile peisajului militar - „pâlnie”, „câmp gol”, „orașe de marcă în zăpada de anul patruzeci și unu” Aceste două rânduri sunt sintetizate în imaginea unui „pătrat gol” și o femeie atârna deasupra lui Toate aceste serii figurativ-semantice converg către un singur centru: sunt echivalate cu „Eu”, subiectul autorului Totuși, această egalitate este paralelism, nu identitate Deoarece predicatele din fiecare dintre grupurile de versuri și în fiecare vers separat nu sunt identice, ci doar paralele, ele includ atât comunitatea, cât și diferența, deoarece acești „eu” consecutivi nu sunt egali: „Eu” este de fiecare dată echivalat cu o nouă structură semantică, adică capătă un conținut nou Dezvăluirea dialecticii complexe a umplerii acestui „eu” este unul dintre aspectele principale ale poemului Predicatul acţionează aici ca un model al subiectului, iar opoziţia predicatelor, care construieşte un sistem foarte complex de semnificaţii — imaginea lumii tragice a războiului — modelează simultan imaginea personalităţii autorului Și când A Voznesensky rezumă prima parte a poemului cu versul „Eu sunt Goya!”, atunci subiectul său absoarbe tot „eu” din versurile anterioare cu toate diferențele și intersecțiile lor, iar predicatul rezumă toate cele anterioare predicate Acest lucru face versetul "Eu sunt Goya!" în mijlocul textului nu este nicidecum o simplă repetare a primului rând, ci mai degrabă antiteza ei În comparație cu primul vers, în care atât „eu” cât și „Goya” au doar semnificații lingvistice generale, se dezvăluie semantica specifică a acestor cuvinte, pe care le primesc în poemul lui Voznesensky și numai în acesta O analiză similară s-ar putea face și cu a doua jumătate a poeziei, arătând cum se naște sensul versului final „Eu sunt Goya” În special, s-ar putea observa că toate elementele de diferență atunci când sunt repetate (de exemplu, faptul că primele două rânduri din „Eu sunt Goya” sunt date cu o intonație exclamativă, iar ultima fără ea) devin purtătoare de semnificații Acum este suficient să subliniem o idee mai particulară: sunetul în versuri nu rămâne în limitele planului de exprimare - el intră ca unul dintre elementele în opoziţia cuvintelor în poezie după legile nu unei lingvistice, ci a unei semn pictural, adică în construcția structurii conținutului Formarea arhizemelor nu este un proces de natură antilogică Se pretează bine unei analize științifice precise Dar în studierea lui trebuie să se țină cont de faptul că într-un text poetic, datorită fragmentării-indivizibilității remarcate a cuvântului în foneme, relația expresiei cu conținutul se dezvoltă hotărât diferit decât într-unul non-artistic În al doilea caz nu se poate stabili nicio legătură, cu excepția celei istorico-convenționale În primul caz (un text poetic), se stabilește o anumită legătură, datorită căreia expresia în sine începe să fie percepută ca o imagine a conținutului În acest caz, semnul, deși rămâne verbal, capătă trăsăturile unui semnal pictural (iconografic) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Trebuie subliniat faptul că fragmentarea cuvintelor în foneme, precum și formarea unor semnificații ocazionale ale cuvintelor ca urmare a opoziției fonemelor și unităților prozodice, se realizează nu numai în cazurile în care textul este instrumentat în mod deliberat Însăși natura structurii ritmice împarte textul în unități care nu coincid cu cele semantice, ci dobândesc semantică în vers Scandovka ca realitate sau ca ocazie împotriva căreia este percepută realitatea poetică este constant prezentă în mintea cititorului Nu întâmplător copiii încep să citească (și să perceapă) poezie dintr-o scanare În această formă, versurile li se par mai sonore Datele istoriei versului sunt de asemenea orientative Silabele rusești se caracterizează prin citirea „prin silabe” Toate silabele erau citite ca accentuate, iar respirația trebuia să coincidă cu una dintre pauzele intersilabe B V Tomashevsky, analizând rima silabelor ruse, ajunge la concluzia: „Astfel de fenomene nu pot fi explicate decât prin slăbirea extremă a opoziției unei silabe accentuate cu una neaccentuată, adică sub condiția „citirii prin silabe” În viitor, fără îndoială, modul de a citi a trebuit să se schimbe, de unde și ideea unui vers tonic, care opune o silabă accentuată cu una neaccentuată Astfel, în silabică, accentul nu putea deveni o trăsătură diferențială tocmai pentru că toate silabele erau accentuate Acest lucru a provocat pauze inevitabile între silabe, dar în același timp a anulat practic pauzele de separare a cuvintelor Poeziile lui Simeon din Polotsk au fost citite astfel (semn || - pauză și răsuflare): fi - lo - sof - vhu - dykh - ri - zah II o - bych - but - ho - zhda - she || E - mu - același - în - curte - regal II nevoie - da - nu - ka - bya - ea (Filozofii în haine subțiri se plimbă de obicei, El este în curtea nevoii regale de vreun fel) Aceeași tendință, pe o bază diferită, se manifestă la unii poeți ai secolului al XX-lea (Maiakovski, Cevetaeva) În poezia lui Tsvetaeva, dorința de a sublinia diviziunea silabelor găsește uneori o expresie grafică: Luptă pentru su - shche - stvo - vanye Fără a se întinde - a trăi trăit! Dreptul - la - cearceaful tău viu Dar - călc în picioare! Totuși, ideea nu este dacă natura ritmică a versului este sau nu dezvăluită în intonare Când cântăm versuri, granițele unităților lexicale care nu sunt dezvăluite în pronunție există clar în conștiință și se corelează cu pauze reale, împărțind scara Când citim poezie ghidați de pauze lexicale și semantice, în conștiința noastră rămân pauzele ritmice, care își păstrează realitatea de „dispozitive-minus” Tomashevsky B V Vers și limbaj S Pentru o discuție despre problema recitării unui vers silabic, vezi articolele lui P N Berkov și A M Panchenko din Sat „Teoria versurilor” (L , ) Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar În fine, trebuie remarcat că cazul în care am luat ca exemplu de corelare a fonemelor repetarea aceluiași sunet sau grupuri de sunete (Goya lui Voznesensky) a fost ales de noi doar din motive de claritate Toate fonemele unei limbi sunt percepute în corelație reciprocă, într-un sistem care în vers devine o structură de conținut, identitate națională, ca plan de exprimare în limbă Întrucât structura fonologică național-originală a textului devine baza construcției conceptelor în poezie, natura intraductibil-națională a conștiinței se exprimă în poezie cu mult mai multă forță decât într-un text non-ficțiune sau chiar în proză Semnul în literatură rămâne verbal Nu este perceput de o persoană care nu deține această structură a limbajului Și totuși, după principiul corelării conținutului și expresiei, abordează semnele picturale Cuvintele unui limbaj natural ca structură comunicativă sunt compuse din elemente de niveluri inferioare, care sunt lipsite de sensul lexical propriu Într-un text poetic, structura expresiei devine, în virtutea semnificației lexico-semantice a fonemelor (și morfemelor) demonstrată mai sus, structura conținutului Ca urmare a includerii unor elemente de niveluri inferioare în procesul de formare a sensului, apar ocazional opoziții semantice, ocazionale „arhiseme” care sunt imposibile în afara structurii textuale date de exprimare (Prin urmare, apropo, cea mai exactă traducere a unui text poetic reproduce structura conținutului numai în acea parte a acestuia care este comună vorbirii poetice și non-poetice Aceleași conexiuni și opoziții semantice care apar ca urmare a semantizarea structurii expresiei sunt inlocuite de altele Sunt intraductibile, ca idiomuri intraductibile in structura continutului Având in vedere ceea ce s-a spus in legatura cu un text poetic, este mai corect sa vorbim nu de o traducere exacta , ci a dorinței de adecvare funcțională ) Este necesar să reținem încă o circumstanță Când sensul lexical este „transferat” la fonemele care alcătuiesc cuvântul și, în consecință, când se formează un sistem complex de opoziții semantice intratextuale, nu toate elementele fonologice care formează un vocabular dat se comportă în același mod Se știe că problema compoziției sonore a unui cuvânt este rezolvată fundamental diferit din punctul de vedere al „limbajului” și al „vorbirii” În primul caz, avem de-a face cu o structură care este indiferentă față de natura fizică a semnalului implementat efectiv și, prin urmare, astfel de fenomene precum, de exemplu, reducerea, vor fi de interes doar pentru cercetătorul aspectului vorbirii În legătură cu cele de mai sus, apar întrebări, în special, despre natura ghicibilității unui text și despre distribuirea informațiilor într-un cuvânt În același timp, se dovedește că vorbirea contextuală scrisă și orală nu cunoaște o distribuție uniformă a informațiilor într-un cuvânt Datele experimentale pentru vorbirea rusă (a fost analizată încărcătura informațională a cuvântului „bine” în context) au arătat că în vorbirea scrisă „informația este concentrată în întregime în prima jumătate a cuvântului, în timp ce a doua jumătate este redundantă”, în timp ce în vorbirea orală vorbire „sfârșitul este informații încărcate cuvinte bazate pe STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC la silaba accentuată Începutul cuvântului [x L p] se dovedește a fi redundant în acest caz Astfel, într-un flux de vorbire segmentat în cuvinte, încărcătura semantică este distribuită foarte neuniform Specificul unui text poetic, în special, constă în faptul că elementele nestructurale caracteristice vorbirii, și nu limbajului, capătă în el un caracter structural Drept urmare, nu toate elementele sonore ale unui vers sunt încărcate semantic în mod egal Unele dintre ele sunt reduse semantic, altele sunt subliniate, intrând în diverse relații de opoziție Cu toate acestea, structura poetică nu ridică pur și simplu vorbirea la rangul de limbaj, dând elementelor nestructurale caracterul celor structurale Schimbă decisiv raportul dintre gradul de informativ al elementelor din vorbire: acelea dintre ele care sunt redundante într-un mesaj non-fictiv pot deveni încărcate semantic într-un vers Elementele de vorbire sărace din punct de vedere semantic (de exemplu, sfârșitul unui cuvânt într-un text scris) într-o poziție structurală specială (de exemplu, când apare o rimă, care este un fenomen al poeziei scrise și necunoscut folclorului arhaic) primesc încărcare de informații care este neobișnuit pentru ei De aici o altă trăsătură importantă a poeziei Discursul poetic nu este scris, așa cum credeau susținătorii filologiei literale Dar aceasta nu este vorbire orală, așa cum credeau susținătorii metodei fonetice Structura poetică a poeziei moderne, în contrast cu folclor, este relația dintre textul oral și scrisul, oralul pe fundalul scrisului Prin urmare, în special, natura grafică a textului nu este deloc indiferentă la înțelegerea lui Problema nivelului metric al structurii versurilor Partea ritmic-metrică a versului este în mod tradițional considerată cea mai importantă caracteristică a sa: este încă principala și cea mai dezvoltată zonă a studiilor versurilor Mai sus, am încercat să arătăm că o anumită – foarte semnificativă – parte a efectului artistic al vorbirii poetice constă în ceea ce se datorează ritmului, dar nu îi aparține Ritmometrul acționează în mare măsură doar ca un mijloc de segmentare a textului în unități mai mici decât cuvântul Din cele spuse nu rezultă, desigur, că structura metrică a versului nu are sens propriu Cu toate acestea, întrebarea cu privire la acest sens rămâne foarte tulbure Vorbind despre semnificația ritmului, ar trebui să se distingă două părți ale problemei În primul rând: metrul ca construcție a unui text dat în legătură cu o anumită țesătură verbal-semantică În acest caz, contorul nu este un semn, ci un mijloc de construire a unui semn „Tăie” textul și participă la formarea semanticii Piotrovsky R G Despre parametrii teoretici și informaționali ai formelor orale și scrise ale limbajului // Problems of Structural Linguistics M , S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar opoziții, despre care s-a discutat mai sus, adică este un mijloc de formare a acelei structuri semantice specifice care constituie esența versului A doua latură a problemei este crearea de scheme ritmice abstracte, care pot fi obținute ca urmare a abstracției sistemului de tensiuni și pauze Acesta este ceea ce atrage de obicei oamenii de știință în poezie Un astfel de sistem este și real - există în mintea poetului și a ascultătorilor săi Cu toate acestea, natura sa este diferită decât se crede de obicei Și aici din nou în prezentarea noastră întâlnim conexiuni extratextuale Pentru ca textul oferit ascultătorului să fie perceput ca poezie, adică ascultătorul să perceapă tot ceea ce este redundant în vorbirea obișnuită ca semnificativ și să prindă acea țesătură complexă de întoarceri și contraste care este specifică poeziei (sau mai bine zis, în diferite grade - la orice text artistic), el trebuie să știe că înaintea lui nu este o vorbire obișnuită, ci artistică, poetică El trebuie să primească un anumit semnal în acest sens, care va determina percepția adecvată Sistemul de astfel de semnale este foarte ramificat Într-un stadiu incipient al artei verbale, va include, de asemenea, un cadru specific de performanță (cf tabuul despre povestirea basmelor în timpul zilei), un ritual poetic al începuturilor, comploturi fantezie, un stil special de vorbire poetică și „neobișnuit” pronunție (declamație) Toate acestea semnalează ascultătorului că textul propus ar trebui perceput ca fiind construit artistic, adică „împins” într-o anumită structură ideală și existând doar în raport cu aceasta Dar ritmul este un semnal că textul perceput nu aparține doar „poeziei ca atare” El clarifică nu numai acele fațete ale vorbirii poetice care sunt relevate de opozițiile „poezie – proză” și „poezie – text non-ficțiune” Asociațiile semantice cauzate de una sau alta dimensiune specifică aparțin și ele unor legături extratextuale Din diverse motive, o anumită dimensiune este asociată cu un gen, o gamă fixă de subiecte și vocabular Există o „aureolă expresivă” caracteristică lui în această tradiție poetică (o expresie a lui V V Vinogradov, A N Kolmogorov pune un conținut similar termenului de „imagine a ritmului”) Kirill Taranovsky în lucrarea sa „On the Relationship of Poetic Rhythm and Theme” concluzionează: „Să observăm că ritmul poetic, deși este lipsit de sens autonom, este totuși un purtător al anumitor informații percepute în afara planului cognitiv” Lucrarea numită a lui K Taranovsky confirmă în mod strălucit propoziția conform căreia interpretarea semantică a ritmului aparține relațiilor non-textuale Urmând istoria trohaicului pentametrului rus, autorul arată cum se dezvoltă caracteristicile sale intonaționale și semantice (în principal sub influența utilizării acestui vers de către Lermontov) Taranovsky K Despre relația dintre ritmul poetic și teme // Contribuții americane la al V-lea Congres Internațional al Slaviștilor Sofia, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Ca structură intratextuală, metrul își îndeplinește funcția principală: împarte textul în segmente - versuri și segmente sub și super-vers Împărțirea textului în segmente egalizate în termeni ritmici creează o relație de echivalență între ele (un vers este echivalent cu un vers, un picior este echivalent cu un picior) Elementele nerepetate ale părților echivalente ale textului (de exemplu, cele semantice) devin diferențiatori semantici Cu toate acestea, în acele cazuri în care posibilitatea unor „figuri” ritmice apare pe fondul unei constante metrice, diviziunea ritmică se dovedește a fi capabilă să îndeplinească o funcție dublă: asimilarea secțiunilor semantic diferite ale textului (diviziunea în bucăți echivalente) și desimilarea acestora (diviziunea în variante ritmice) Capacitatea de a recurge în cadrul aceluiași sistem metric la diferite subsisteme ritmice și probabilitatea diferită de utilizare a fiecăruia dintre ele creează posibilitatea unor ordonări suplimentare, care sunt semantizate într-un fel sau altul în construcții specifice textului Multiplicitatea și intersecția reciprocă a acestor ordine duce la faptul că ceea ce este regulat și previzibil la un nivel acționează ca o încălcare a regularității și reduce predictibilitatea pe altul Deci, la nivel ritmic, apare un anumit „joc” de ordine, creând posibilitatea unei saturații semantice ridicate Să dăm un exemplu, împrumutat din notele marginale ale lui A N Kolmogorov asupra manuscrisului articolului lui Vyach Soare Ivanov „Structura ritmică a Baladelor Circului lui Mezhirov” A N Kolmogorov oferă exemple de utilizare a unei „a cincea forme” rare (în terminologia lui K Taranovsky - „a șaptea figură”) a tetrametrului iambic și concluzionează: „Folosirea mai liberă a formei a cincea în poezia rusă modernă, aparent, a fost început de Pasternak În „Boala înaltă”: Și instalațiile sanitare În spatele clădirii căii ferate, Sub podul căii ferate Aici, în toate cele trei versuri, accentul secundar este pe a treia, și nu pe a doua sau a patra silabă! Există multe exemple de forme cu primul și al doilea picior neaccentuat în pentametru iambic în „Spektorsky” Este imposibil să nu observăm că aici alegerea unei figuri puțin utilizate (K Taranovsky a remarcat că această formă nu se găsește practic în poezia rusă din secolele XVIII-XIX) figură ritmică compensează banalitatea accentuată a vorbirii Dar, în același timp, banalitatea lexicală, „anti-poezia” unităților frazeologice „rețea de alimentare cu apă” și „cladire de cale ferată” din poezie nu este obișnuită, ci exotică și o figură ritmică rară (și, prin urmare, neașteptată) influența vocabularului capătă și sensul de „anti-poezie”, transferul structurii prozei prin intermediul vorbirii în versuri Ivanov V V Structura ritmică a „Baladelor circului” de Mezhirov // Poetică Poetyka Poetică I S Taranovsky K Ateliere de ritm rusesc I-II S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Totuși, variantele ritmice ale versurilor pot dobândi anumite caracteristici emoționale independente în mintea poetului, independent de „plinătatea” lexicală a versului și creând posibilități semantice suplimentare Acest lucru este confirmat de faptul unei schimbări complete a întregului vocabular al versului, observată în manuscrisele proiectelor poeților, menținând în unele cazuri o figură ritmică (uneori foarte rară) Repetări gramaticale în text poetic Structura gramaticală a unui text, ca și aranjamentele fonologice și alte aranjamente discutate mai sus, îndeplinește funcții suplimentare într-o operă poetică care cu siguranță nu sunt caracteristice acesteia în afara literaturii Poetul, de regulă, nu poate schimba normele de organizare gramaticală a textului Cu toate acestea, nu rezultă încă din aceasta că structura gramaticală este neutră în funcția sa artistică Pe de o parte, din punctul de vedere al ascultătorului, aici este declanșată prezumția de deplină semnificație artistică a textului Ascultătorul este înclinat să considere toate elementele unei opere de artă rezultatul acțiunilor intenționate ale poetului, întrucât știe că există o anumită intenție în ele, dar nu știe încă care este această intenție Pe de altă parte, din punctul de vedere al autorului, din cauza redundanței lingvistice, există întotdeauna posibilitatea unei anumite alegeri între una sau alta formă de exprimare gramaticală pentru un conținut semantic adecvat Sensul repetițiilor gramaticale este dublu În primul rând, există o organizare suplimentară tangibilă a textului, care se dovedește a fi plină de poziții gramaticale echivalente sau antitetice După cum a arătat în mod clar R O Yakobson, studiul funcției artistice a categoriilor gramaticale este echivalent în anumite privințe cu jocul structurilor geometrice în artele spațiale Dacă ideea că estetica din text este atribuită exclusiv „imaginilor” ne face să credem că doar un strat nesemnificativ al operei este organizat artistic, atunci dezvăluirea funcției estetice a structurii gramaticale ne permite să vedem întreaga grosime a textul ca fiind activ din punct de vedere estetic Repetările gramaticale, ca și repetițiile fonologice, reunesc unități lexicale care sunt eterogene într-un text artistic neorganizat în grupuri contrastante, repartizându-le în coloane de sinonime sau antonime În al doilea rând, repetițiile gramaticale scot anumite elemente gramaticale ale textului din starea de automatizare a limbajului: încep Pentru mai multe detalii despre funcția artistică a structurii gramaticale a textului, vezi: Yakobson R O Grammar of poetry and poetry of grammar U Poetics Poetyka Poetică I Compara: Linguistica si Poetica si Stil si Limba New York, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC atrage atentia Și din moment ce tot ce se observă într-un text literar este inevitabil perceput ca semnificativ, purtând o anumită încărcătură semantică, elementele gramaticale evidențiate sunt inevitabil semantizate Semantica care le este atribuită poate purta informații despre anumite relații apropiate de conexiunile relaționale ale gramaticii Astfel, sistemul timpurilor verbale organizează adesea latura temporală a tabloului artistic al lumii, categoriile de număr sunt incluse în opoziția tipurilor „singur, unic – plural”, etc În acest caz, un sistem de necondiționat se formează conexiuni de tip iconic între structura gramaticală a textului şi interpretarea sa semantică Există însă adesea un alt caz: structura gramaticală definește relația dintre segmentele textului, iar interpretarea acestor relații este determinată de corelarea acesteia cu alte subclase ale sistemului artistic general și de organizarea lui în ansamblu Să ilustrăm această situație cu un exemplu: luăm în considerare formele verbale găsite în textul poemului lui V A Jukovsky despre moartea lui Pușkin Stătea nemișcat, de parcă ar fi muncit din greu Coborârea mâinilor Îmi plec capul în liniște Mult timp am stat deasupra lui, singur, privind cu atentie Mort chiar în ochi; ochii erau închiși Fața lui îmi era atât de familiară și era vizibilă Ce a fost exprimat pe ea - în viața unui astfel de Nu am văzut pe această față Nu arzătoare de inspirație Flacără pe ea; o minte ascuțită nu strălucea; Nu! Dar cu un gând, un gând profund, înalt S-a îmbrățișat: mi s-a părut că el În acel moment, parcă venea un fel de viziune, Ceva s-a adeverit peste el și am vrut să întreb: ce vezi? Construcția formelor verbale din acest text este atât de consistentă încât este imposibil să presupunem aici aleatorie Opozițiile verbale sunt trasate pe două linii: „forme personale – forme impersonale” Astfel, versetele - sunt două construcții distinct paralele de natură personală și activă: S-a întins cu mâinile în jos Am stat cu capul plecat Ele introduc două centre subiect-obiect ai textului („el – eu”) în opoziția lor (paralelismul formelor gramaticale evidențiază diferența semantică a caracteristicilor „așezat – în picioare”) Versetele - oferă un contrast: antiteza „eu – el” capătă o paralelă în opoziția „activ – pasiv”: "eu" stătea uitându-se în ochi - Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar "El" ochii erau închiși Versetele - furnizează pasivul ambelor centre semantice, opuse versetele - „Nu am văzut” în versetul deschide un nou grup de forme verbale (în - ) Pe de o parte, forma activă a verbului este dată cu negația „nu”, iar pe de altă parte, înlocuirea „eu” cu „noi” conferă categoriei de persoană o nuanță de generalizare, acționând în acest sens contextul ca medie între construcţiile personale şi cele impersonale Versetele - oferă antiteza: nu a ars ~ ~ ' a fost îmbrățișat nu a strălucit Opoziția se realizează pe linia „activ – pasiv” Dar această opoziție are un alt caracter decât la începutul poeziei, datorită faptului că acțiunea în membrul stâng al opoziției este dată cu negația ca ireală Calitatea de nerealizare se atribuie activului, iar calitatea de realizare datoriei Versetele - încep un nou segment, construit pe injectarea formelor impersonale ale verbului: „mi se părea” – „la el venea” În perechea „I s-a întâmplat ceva” - „Am vrut să întreb”, membrul din stânga nu este formal impersonal Cu toate acestea, Jukovski a perceput forma pasivă (combinată cu pronumele nehotărât „ceva”) ca fiind adecvată celei impersonale, ceea ce se vede clar din întreaga construcție a acestei părți a textului Finalul "Ce vezi?" ne readuce din nou la formele verbale active și personale ale începutului poeziei, dar cu opoziția „eu – el” înlocuită cu „eu – tu” și intonația narativă într-una interogativă Astfel, obținem o împărțire absolut incontestabilă a textului în segmente, organizate diferit în raport cu grupurile de verbe Ce semantică gramaticală este activată de o astfel de articulare? În primul rând, subiectul și obiectul lumii poetice („eu – el”) sunt înzestrate cu atribute personale și active, apoi personale și pasive și, în final, impersonale Desigur, în uzul general al limbajului, în care utilizarea anumitor categorii verbale este ordonată relativ la gramatică și nu ordonată (sau nu neapărat ordonată) în raport cu semantică (același sistem de semnificații poate fi transmis în cadrul uneia sau mai multor limbi în moduri diferite), aceleași verbale categoriile ar putea fi percepute ca complet formale Deci, în propoziția: „S-a decis să se acționeze energic” - construcția pasivă nu creează sensul pasivității Alt lucru este în textul poetic Dar și aici avem de-a face cu un fenomen secundar – semantizarea structurii formale Această semantizare (cf fapte similare ale așa-zisei etimologie populară) poate urma căi mai generale, „naturale” pentru întreaga comunitate folosind limba dată Așa este înțelegerea semnelor genului gramatical ca gen, activ - pasiv ca activitate - pasivitate etc Totuși, într-o astfel de înțelegere secundară există întotdeauna un element ocazional creat într-un text dat STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Ordonarea categoriilor gramaticale le creează o prezumție de semnificație – știm că au un sens semantic Dar care este acest sens, învățăm doar din construcția acestui text Rămâne întotdeauna o anumită rezervă structurală pentru o interpretare pur individuală Iar în textul pe care îl analizăm, ordinea gramaticală este semantizată în două moduri: datorită interpretării „naturale” a categoriei „activ – pasiv”, „forme personale – forme impersonale” și în legătură cu alte niveluri constructive ale textului dat De mare importanță pentru interpretarea semanticii formelor gramaticale este vocabularul textului Stătea nemișcat, de parcă ar fi muncit din greu Coborârea mâinilor; plecând capul în liniște Am stat mult timp deasupra lui Construcția gramaticală oferă o înțelegere a acestor versete în opoziție cu construcțiile pasive și impersonale „Eu” și „el” apar aici ca două subiecte în două propoziții paralele Li se atribuie aceleași predicate în ceea ce privește forma gramaticală (personală și activă); categoria timpului verbal din poezie nu este semnificativă, întrucât întregul text este susținut într-un trecut, cu excepția ultimului vers, care va fi discutat separat Totuși, trecerea la analiză la nivel lexical ne permite să facem o serie de precizări „El” și „eu” nu sunt doar egalați, ci și opuse În primul rând, trebuie remarcat un fel de palindrom sintactic: subiect predicat modus operandi frază adverbială zăcea nemișcat cu mâinile în jos cap liniștit de mult timp înclinându-se Construcțiile care includ „eu” și „el” nu sunt doar similare, ci și opuse în oglindă Dar și mai acută este opoziția la nivel de semantică Verbele „așezat – în picioare”, unite în antiteza gramaticală a părții a doua și a treia a poemului, sunt semantic antonime Mai mult, această antonimie este de un fel aparte: nu rezultă încă cu evidență dacă avem de-a face doar cu opoziția pozițiilor și acțiunilor acestor „eu” și „el” („el mințea, iar eu stăteam” - cum ar fi: „Cine a curățat tot shako bătut care a ascuțit baioneta, mormăind furios”), sau „stătea în picioare” și „mințea” sunt un înlocuitor metonimic pentru o altă antiteză: „Eram în viață – era mort” Opoziția este construită în așa fel încât ambele înțelegeri foarte diferite Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar poate avea loc „El” și „eu” acționează ca egali Faptul că există două dintre ele sugerează un grad egal de animație (combinația: „eram doi - eu și cadavrul” este imposibilă din punct de vedere semantic) Starea de „zăc nemișcat” este însoțită de clarificarea „ca pentru muncă grea, coborând mâinile” Toate acestea subliniază semantica vieții în verbul „pune”, deși cititorul, nu numai din cauza conjuncției „ca și cum”, în comparație cu o nuanță de convenționalitate, ci și din dedicația către regretatul poet, știe despre adevăratul sensul opozitiei Cu toate acestea, ambiguitatea este eliminată brusc din al treilea vers: Mult timp am stat deasupra lui, singur, privind cu atentie Mort chiar în ochi; ochii erau închiși „El” de la subiectul al doilea, egal în drepturi cu „eu”, se transformă într-un obiect exprimat printr-un pronume în cazul indirect: „Am stat peste el” Nu întâmplător apare „unul” în acest loc, iar „el” se transformă (din „al doilea”) în „mort” Această unicitate a acțiunii este exprimată în două moduri: ) gramatical - prin antiteza: „acțiune activă - acțiune pasivă” - „M-am uitat în ochii mei - ochii mei erau închiși” și ) lexical: în loc de relația reciprocă a „eu” și „el” în poezia - este unilaterală „M-am uitat în ochii lui, dar ochii lui nu s-au uitat la mine”: „ochii erau închiși” Apoi, există o nouă egalizare a „eu” și „el”, dar nu ca activ egal, ci ca pasiv egal: Fața lui îmi era atât de familiară S-a observat ceea ce s-a exprimat pe el În același timp, dacă într-o construcție gramaticală activă personal centrul acțiunii era „eu”, atunci într-un „eu” pasiv impersonal devine doar un contemplator al „el” implicat în acțiunea principală Versurile , , , dau o antiteză gramaticală: acțiunile exprimate prin verbe în formă activă sunt respinse (sunt date în formă negativă) - ceea ce se întâmplă cu adevărat este exprimat într-o tură pasivă: Flacăra inspirației nu a ars O minte ascuțită nu a strălucit „Ars” și „strălucit” într-un anumit sens acționează ca sinonime, evidențiind semnul semantic comun al flăcării și luminii, atribuit metaforic „inspirației” și „mintei”, care sunt înțelese ca sinonime Fără a examina întreaga amploare a naturii schimbării semantice care este generată de acest sinonimism secundar, observăm doar că sub influența antitezei gramaticale, mintea și inspirația sunt percepute ca calități active de personalitate, strălucirea și strălucirea unui activ individualitate Li se opune gândirea, căreia atât structura gramaticală, cât și semantica construcției pasive „a fost îmbrățișată” îi atașează sensul suprapersonalului, exprimat într-o persoană, dar nu creat de o persoană Acesta este urmat de un grup de verbe impersonale (sau forme echivalente din punct de vedere structural) care acoperă ambele centre ale textului: STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC "eu" Am crezut că vreau să întreb "El" era pe cale să se adeverească peste el „El” se dovedește a fi un participant la o acțiune impersonală și superpersonală, deși ia parte pasiv la ea Semantica verbelor obligă pe cineva să interpreteze aceste construcții gramaticale ca expresie a unui act de comuniune Finalul "Ce vezi?" iar gramatical și semantic ne readuce la versetele - Acolo, „eu” privește „cu atenție”, iar „el” este mort, ochii lui sunt „închiși”, iar „el” nu vede Aici „el” („tu”) vede ceva invizibil pentru „eu” Cu toate acestea, versul final capătă un sens aparte nu numai din cauza antitezei semantice (ochii închiși ai morților văd ceea ce este ascuns vederii celor vii), nu numai pentru că, în virtutea opoziției gramaticale, se interpretează starea pasivă ca participare la o acțiune autentică și acțiune activă într-o acțiune imaginară Nu mai puțin semnificativă este opoziția timpurilor gramaticale: întreaga poezie este scrisă în trecut, iar emisița finală este la timpul prezent În contextul poeziei, această organizare este semantizată ca o antiteză a timpului real (atât „eu”, cât și „el” sunt incluse în trecut) față de un „non-timp” (în prezent, doar „el – tu” este inclusă, atașată acestuia) Astfel, dezvăluirea unei imagini complexe a relației dintre viață și moarte, „eu” și „nu-eu” în poemul lui Jukovski este dată în mare măsură prin structura verbală a textului Categoriile gramaticale, după cum a subliniat R O Jacobson, exprimă semnificații relaționale în poezie Ei sunt cei care creează în mare măsură un model al viziunii poetice asupra lumii, structura relațiilor subiect-obiect Este clar cât de greșit este să reducă specificul poeziei la „figurativitate”, eliminând din ce își construiește poetul modelul de lume Relațiile relaționale sunt exprimate de toate clasele gramaticale Foarte semnificative, de exemplu, sindicatele: În neliniștea pestriță și sterilă a lumii mari și a curții În apropiere, sub formă de paralelism accentuat, sunt plasate două conjuncții „și”, două construcții gramaticale aparent identice Cu toate acestea, ele nu sunt identice, ci paralele, iar compararea lor nu face decât să sublinieze diferența În al doilea caz, „și” leagă termeni atât de egali încât își pierde chiar caracterul de mijloc de legătură Expresia „lumină mare și curte” se contopește într-un întreg frazeologic, ale cărui componente individuale își pierd independența În primul caz, uniunea „și” conectează nu numai concepte eterogene, ci și diverse Afirmând paralelismul lor, el ajută la evidențierea în semnificațiile lor a unui anumit punct semantic comun - arhisema, iar aceste concepte, la rândul lor, deoarece diferența dintre arhisemă și fiecare dintre ele separat, se simte clar, reflectă contrariul sens pe semantica unirii Aceasta este relația dintre Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar conceptele de „pestriță” și „sterp” ar putea trece pe nesimțite dacă primul „și” nu ar fi paralel cu al doilea, în care această nuanță este complet absentă și, prin urmare, iese în evidență în actul comparației Exemple ale faptului că elementele gramaticale capătă o semnificație specială în poezie ar putea fi date pentru toate clasele gramaticale Astfel, sistemul de relaţii gramaticale constituie un nivel important de structură poetică În același timp, este legat organic de întreaga structură a textului și nu poate fi înțeles în afara acestuia Proprietățile structurale ale versului la nivel lexico-semantic Cu toată importanța fiecăruia dintre nivelurile identificate într-un text literar pentru construirea unei structuri integrale a unei opere, cuvântul rămâne unitatea de bază a construcției artistice verbale Toate straturile structurale de sub cuvânt (organizarea la nivelul părților de cuvânt) și deasupra cuvântului (organizarea la nivelul lanțurilor de cuvinte) primesc sens doar în raport cu nivelul format din cuvintele unui limbaj natural Încălcarea acestui principiu în textele abstruse, precum și nevoia de „cuvinte goale” - unități pline cu semantică ad-hoc, nu infirmă această propoziție de bază, ci, dimpotrivă, o confirmă, la fel cum fenomenele de afazie nu o fac infirma, dar confirmă natura structurală a limbajului După cum știți, definiția unui cuvânt provoacă mari dificultăți pentru lingviști Acest lucru nu ne poate obliga însă să renunțăm la orice definiție de lucru a elementelor acestui nivel principal al textului - limita superioară a tuturor unităților axei paradigmatice și cea inferioară - cea sintagmatică Faptul că știința lingvistică îi este greu să definească cuvântul nu ar trebui să ne descurajeze, deoarece în paralel cu aceasta mai există și un alt lucru: oricine folosește limbajul este convins că știe ce este cuvântul Dacă definim un cuvânt în funcție de trăsăturile care apar în cadrul nivelului structural asociat cu acesta, atunci acesta va acționa ca unitate cea mai inferioară a nivelului sintagmatic (compozițional) Dacă luăm ca bază relația cu alte niveluri, atunci nesegmentarea semantică va trece în prim-plan Pentru a înțelege acest lucru, să comparăm un text verbal cu unul non-verbal - un tablou sau un balet - și să încercăm să găsim un invariant structural comun care s-ar manifesta într-un text literar printr-un cuvânt, și într-un non-literar unul - prin corelatele sale tangibile Este clar că într-o scenă de balet vom putea vorbi despre compoziție, adică raportul dintre figuri și ipostaze (vom evidenția cu ușurință „nume”, acțiunile și predicatele acestora), dar raportul dintre dimensiunea brațului și dimensiunea piciorului dansatorului nu va mai fi un element de compunere (sintagmatica) din cauza indivizibilitatii corpului uman Ceva similar se poate spune despre pictură: în timp ce împărțirea subiectului în aspecte și planuri nu a fost inclusă în arsenalul capacităților artistului, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC compoziția a inclus plasarea imaginilor obiectelor ca niște entități inseparabile Totuși, izolarea acestui nivel elementar al structurii compoziționale nu este sfârșitul, ci începutul elucidării conceptului de cuvânt în artă După cum am văzut, datorită jocului constant de niveluri pentru artă, niciunul dintre ele nu are o existență absolută, întotdeauna predeterminată și separată, ci continuu, rămânând el însuși, este recodificat în unități ale altor niveluri Acest lucru duce la faptul că cuvântul, deși rămâne un cuvânt, tinde să fie egal cu unități mai mici (să fie o parte din sine - fiecare parte a cuvântului se străduiește să câștige independență, să devină o unitate nedivizată a întregului compozițional) Dar, în același timp, cuvântul caută să-și extindă limitele, să transforme întregul text într-un întreg indivizibil - un cuvânt Funcționarea simultană a tuturor acestor tipuri structurale de demarcare a textului (principalele granițe semantice sunt uneori transferate în interiorul cuvântului, alteori scoase la limitele textului) și creează bogăția jocului semantic care este inerent operelor de artă Forma poetică s-a născut din dorința de a pune cuvinte cu sensuri diferite în poziția cea mai echivalentă Folosind tot felul de echivalențe: ritmice, fonologice, gramaticale, sintactice, structura poetică pregătește percepția textului ca fiind construit conform legii echivalenței reciproce a părților, chiar dacă aceasta nu este clar exprimată în structura actuală („minus structura” domină) Prin urmare, într-un text poetic, de fapt, este imposibil să evidențiem cuvântul ca unitate semantică separată Fiecare unitate semantică separată în limbajul non-artistic în limbajul poetic acționează numai în funcție de o funcție semantică complexă „Legătura” unui cuvânt dintr-un text poetic se exprimă prin faptul că cuvântul este corelat cu alte cuvinte, plasate într-o poziție paralelă cu acestea Dacă conexiunile contextuale ale limbajului natural sunt determinate de mecanismul conexiunii gramaticale a cuvintelor în sintagme, atunci mecanismul principal al limbajului poetic va fi paralelismul Cuvintele diferite se găsesc într-o poziție de echivalență, datorită căreia între ele ia naștere o corelație semantică complexă, alocarea unui nucleu semantic comun (neexprimat în limbajul obișnuit) și a unei perechi contrastante de trăsături semantice diferențiate Privesc viitorul cu frică Privesc trecutul cu dor Și, ca un criminal înainte de execuție, mă uit în jur după sufletul meu drag (L / Yu Lermontov) Cele de mai sus nu neagă, desigur, importanța pentru poezie și principiile generale ale limbajului apariției legăturilor contextuale Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar În exemplul dat, putem observa cu ușurință că cuvintele care alcătuiesc aceste patru versete se dovedesc a fi în multe privințe paralele în perechi Paralelismul general al primelor două versuri, bazat pe repetarea anaforică a elementului identic de construcție ritmică și sintactică („mă uit la”), distinge două perechi lexicale: „viitor - trecut” și „cu frică - cu dor” Natura acestor opoziții este diferită: „viitor” și „trecut” sunt antonime, iar semnificațiile lor intratextuale sunt apropiate de cele ale limbajului general; „frica” și „dorul” nu formează o pereche lexicală în limbajul non-ficțional și sunt mai degrabă apropiate decât diferite în semantica lor non-textuală Astfel, actul de paralelism are aici un alt sens În perechea „viitor-trecut”, el evidențiază practic comunul în opus („viitorul” și „trecutul” sunt opuse, dar, evocând aceeași atitudine la poet - „frica”, „dorul” - acţionează ca identic ) În perechea „frică” – „dor”, semnificațiile individuale devin corelate opozițional și în sfârșit ies în evidență diferite lucruri Alte grupări sunt subliniate în primul vers: Privesc viitorul cu frică Relații similare, stabilite între cuvintele celui de-al doilea vers, sunt percepute de ascultător ca fiind semantice Repetarea sunetului aici, totuși, nu este suficient de puternic subliniată și, în consecință, relațiile semantice dintre aceste cuvinte sunt exprimate mai puțin clar decât, să zicem, în combinația lui Mayakovsky: „Strâns trunchiul mulțimilor”, unde două perechi („strânseră trunchi” și „piure de cartofi”) cu un nucleu semantic distinct comun fiecărui grup În același timp, aici se subliniază și o discrepanță fonetică: tisa - trunchi, indicând că în acest caz există o convergență semantică, și nu identitate Este curios că diferența de sunet în perechile „strânse trunchiul” și „trunchiul mulțimilor” se distinge mai clar decât în mult mai puțin, s-ar părea, „priviți spre viitor” Astfel, este nevoie nu numai de a afirma existența unei conexiuni, ci și de a introduce conceptul de intensitate a acesteia, care va caracteriza gradul de conectare a unui element în structură Considerăm că gradul de intensitate al conexiunilor poetice ale cuvintelor este relativ măsurabil Pentru a face acest lucru, va fi necesar să compilați o matrice de caracteristici de paralelism și să luați în considerare numărul de legături implementate (Pentru a simplifica întrebarea, se pare că, ca primă aproximare, va trebui să divagăm de la problema conexiunilor extratextuale ) Revenind la fragmentul din textul lui Lermontov, observăm că dacă simetria anaforică a primelor două versuri sugerează ideea paralelismului lor, atunci evidenta lor neechivalență ritmică și, dimpotrivă, echivalența primului și celui de-al doilea vers devine un semn de opoziție Echivalența ritmică sugerează paralelismul semantic al primului și al treilea vers Acest lucru este întărit de prezența în ele a perechii rimate „frica - execuție”, unde baza pentru comparație este elementul gramatical (flexiunea), cu toate acestea, partea rădăcină - purtătorul principal al semanticii - nu este complet opusă Recurența fonemelor stem STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC („azn”) și proximitatea semantică evidentă oferă motive pentru apariția interdependenței semantice intratextuale a cuvintelor care rimează În al treilea vers, se găsește o altă construcție semantică complexă În mod logic, această linie este construită ca o comparație: „Sunt ca un criminal” Cu toate acestea, imaginea poetului, care este centrul ideologic al poeziei, nu este numită în text Chiar și pronumele personal „eu” lipsește Purtătorul gramatical al ideii de subiect aici este doar flexiunea persoanei întâi singular - „y” („mă uit”) Încărcarea semantică a fonemului „y”, rolul său în catrenul citat, este determinată tocmai de funcția gramaticală ca rol de purtător al ideii de subiect Curios este că în continuarea textului, concomitent cu apariția pronumelui personal „I”, fonemul „y” aproape că dispare În identificarea „eu ca infractor” în al treilea vers, subiectul nu este numit, dar „y” accentuat subliniat din cuvântul „criminal” este perceput ca o fuziune cu subiectul O altă natură a corelațiilor este în al patrulea vers, în perechea „Căut - suflete” („suflete” este legat frazeologic de „nativ”, care, la rândul său, formează o pereche „nativ - cu dor”) „Caut – sufletul” dă un paralelism invers – un palindrom fonologic (ca Tsvetaevsky: „La naiba? – Da”) Există relații subiect-obiect stabilite sintactic între „caut” și „suflet”, parcă le-ar despărți, dar paralelismul fonologic relevă acel sistem de relații, care se explică prin epitetul „nativ”, care unește ambele centre sintactice a frazei (subiect și obiect „nativ”) Paralelismul, care este diferit atât de identitate, cât și de starea de incompatibilitate, relevă dialectica complexă a relației dintre „eu” poetic și „sufletul nativ” O analiză a textului ulterior ar putea arăta corelarea complexă a planurilor sale structurale și semantice - subiectul poetic, lumea ostilă a lui Dumnezeu, căreia îi reproșează și disponibilitatea pentru „o altă viață”, o notă importantă de utopism social pentru Lermontov Desigur, o astfel de „conectare” a cuvintelor unui text literar nu este un fel de valoare absolută Apariția prezumției de conexiune, care este caracteristică percepției unui text ca poetic, face, de asemenea, „conexiunea minus” (neconectarea) un element activ structural În același timp, textul există pe fondul a numeroase conexiuni extratextuale (de exemplu, o sarcină estetică) Prin urmare, simplitatea structurală (coerența scăzută) poate acționa pe fondul unei structuri complexe de relații extratextuale, dobândind în acest sens un conținut semantic aparte (cum este poezia tipologică a maturilor Pușkin, Nekrasov, Tvardovsky) Numai în absența unor conexiuni extratextuale complexe, slăbirea relațiilor structurale în cadrul textului se transformă într-un semn de primitivitate, nu de simplitate Astfel, stabilirea unor corelații universale de cuvinte într-un text poetic îi privează de independența lor, care le este inerentă într-un text de limbă generală Întreaga lucrare devine semnul unui singur conținut Acest lucru a fost simțit cu perspicacitate de A Potebnya, care și-a exprimat (la un moment dat părea paradoxal, dar de fapt extrem de profund) părerea că întregul text al unei opere de artă este, în esență, un singur cuvânt Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Cu toate acestea, în ciuda corectitudinii a tot ceea ce s-a spus, în structura integrală a unui text literar, nivelul de vocabular este principalul orizont pe care se construiește întreaga structură a semanticii sale Transformarea unui cuvânt dintr-un text poetic dintr-o unitate de structură în elementul său nu poate distruge percepția sa lingvistică generală ca unitate principală de corelare a semnificatului și a denotatorului Mai mult decât atât, numeroase relații de paralelism între cuvinte dintr-un text poetic nu numai că subliniază comunitatea dintre ele, dar evidențiază și specificul semantic al fiecăruia De aici rezultă că legătura cuvintelor dintr-un text poetic nu duce la ștergere, ci la separarea „separarii” lor semantice Am spus deja că segmentarea ritmică a unui vers duce nu la ștergere, ci la o ascuțire a sensului hotarului unui cuvânt De asemenea capătă sens întreaga latură gramaticală a cuvântului, care, în afara artei, din cauza automatismului vorbirii, se șterge în mintea vorbitorului Această „separație” a cuvântului poetic, mult mai mare decât în vorbirea neartistică, este evidentă mai ales în cuvintele funcționale, care în limbajul natural au un sens pur gramatical Merită să puneți un pronume, prepoziție, conjuncție sau particulă dintr-un text poetic într-o poziție în care, datorită pauzelor în versuri metrice, ar dobândi „separare”, care este caracteristică unui cuvânt semnificativ în limbajul obișnuit, ca acum un adițional în ea se formează sens lexical, în altul textul este neobișnuit pentru ea: Sau mai mult Moscovit în mantia lui Harold (A S Pușkin) Iată, vrei, o să scot de la ochiul drept o pădure înflorită întreagă?! (V V Mayakovsky) Întinde-te în lacrimi! La alarmă, nivel! Termen limită, îndepliniți! Erou, fii! Cortina merge - ca o pânză, Cortina merge - ca - un cufăr (M I Tsvetaeva) Este semnificativ că merită să schimbăm structura ritmică a ultimului text (luăm cele două versuri finale): la una mai obișnuită (pentru ultimele două versuri se poate): Cortina merge ca o pânză, Cortina merge ca un cufăr STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC și, astfel, să înlăture accentul pus pe „cum” și pauza de după acesta, astfel încât semnificația sa semantică neobișnuită să dispară Semantica înaltă a acestui „cum” se explică, în special, prin faptul că ambele figuri metrice, asupra cărora textul poate fi suprapus, se corelează, formând un anumit fel de opoziție Astfel, semantica cuvintelor din limbajul natural se dovedește a fi doar materie primă pentru limbajul unui text literar Fiind atrase în structuri supralingvistice, unitățile lexicale se găsesc în poziția unor pronume deosebite, care primesc sens din corelarea lor cu întregul sistem secundar de semnificații semantice Cuvintele care sunt izolate reciproc în sistemul limbajului natural, care se încadrează în poziții echivalente din punct de vedere structural, se dovedesc a fi sinonime sau antonime din punct de vedere funcțional Acest lucru dezvăluie în ei astfel de diferențieri semantici care nu se găsesc în structura lor semantică în sistemul limbajului natural Cu toate acestea, această capacitate de a transforma cuvinte diferite în sinonime și același cuvânt în poziții structurale diferite în inegal semantic cu el însuși, nu neagă faptul că un text literar rămâne un text într-o limbă naturală Această dublă existență, tensiunea dintre aceste două sisteme semantice, este cea care determină bogăția semnificațiilor poetice Să luăm în considerare poemul lui M Tsvetaeva pentru a urmări modul în care repetițiile structurale împart textul în segmente semantice echivalente reciproc, iar acestea din urmă intră în relații secundare complexe între ele Alegerea textului de către M Tsvetaeva nu este întâmplătoare Ca și Lermontov, ea aparține categoriei poeților cu o împărțire nestingherită a textului în bucăți echivalente Pentru a demonstra paradigma semantică a unui text poetic, versurile ei sunt la fel de convenabile precum sunt lucrările lui Mayakovsky și Pasternak pentru sintactica semantică O, lacrimi în ochi! Plânge de furie și dragoste! O, Republica Cehă în lacrimi! Spania în sânge! O, munte negru care eclipsează întreaga lume! Este timpul - este timpul - este timpul ca Creatorul să returneze biletul Refuz să fiu În nenorocirea non-oamenilor refuz să trăiesc Cu lupii pătratelor Refuz - urlă Cu rechinii din câmpie refuz - să înot - în jos - învârte în aval Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Nu am nevoie de găuri pentru urechi sau de ochi profetici Pentru lumea ta nebună Există un singur răspuns - refuzul martie - mai Toate cele patru versuri ale primei strofe sunt clar egalizate atât prin aceeași intonație, cât și prin paralelism sintactic și semantic Primul vers: O, lacrimi în ochi! „Lacrimile” menționate aici nu au încă nicio altă semantică pentru cititor, cu excepția vocabularului general Cu toate acestea, în textul poeziei, acest sens general de dicționar este doar un pronume, o înlocuire, o indicație a acelui sens secundar specific care este construit de structura semantică a textului „Mânie” și „dragoste” în sensul general al dicționarului sunt antonime, dar aici sunt egalizate structural (sintactic și intonațional) Funcționarea simultană a antitezei la nivelul semanticii generale a limbajului și a sinonimiei la nivelul structurii poetice face active atât acele trăsături care unesc aceste două cuvinte într-o arhisemă, cât și pe cele care le opun ca polare Opoziţia acestor concepte ne face să percepem „mânia” ca „anti-iubire”, iar „dragostea” ca „anti-mânie”, egalizarea – relevă în ele un singur conţinut: „pasiune puternică” arhisema Unități sematice În combinație cu un astfel de grup semantic, „plânsul” nu este perceput ca o expresie a unei emoții pasive: tristețe, impotență Nu este opusul acțiunii În acest sens, tensiunea semantică apare inevitabil între primul vers cu sensul său încă general de dicționar al cuvântului „lacrimi” și al doilea, care se complică prin corelarea cu ultimele două versuri mier Tyutchev are un alt tip de egalizare sinonimă: Dar cine este în belșug de senzații, Când sângele fierbe și îngheață, Nu ți-a cunoscut ispitele - Sinucidere și Iubire! „Funcește și îngheață”, „Sinucidere și dragoste” sunt egalate în perechi, ceea ce nu face decât să activeze diferența, transformând diferența în opoziție O comparație a construcțiilor lui Tyutchev și Tsvetaev ne convinge că același cuvânt („dragoste”) este umplut cu o semantică diferită, în funcție de seria sinonimă prescrisă pentru el STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC „Republica Cehă” și „Spania” sunt sinonime ca două simboluri eroice ale luptei antifasciste (asemănarea și diferența dintre destinele Spaniei și Cehoslovaciei în a fost un subiect atât de fierbinte încât simpla mențiune a lor unul lângă altul a expus imediat un întreg sistem de opoziţii semantice În acelaşi timp, a luat naştere un lanţ de antiteze – de la sugrumarea sângeroasă a libertăţii până la „bătălia furată”, inclusiv opoziţia geografică) Rolul numelor geografice într-un text poetic este un subiect aparte În acest sens, este interesantă afirmația lui Hemingway despre atitudinea față de termenii geografici din timpul Primului Război Mondial: „Au fost multe astfel de cuvinte pe care deja era dezgustător să le asculti și până la urmă doar numele locurilor și-au păstrat demnitatea Unele numere l-au reținut, iar unele date, și numai ele și numele locurilor, puteau fi pronunțate încă cu o anumită semnificație Cuvintele abstracte precum „glorie, ispravă, vitejie” sau „hrine ” erau obscene lângă anumite nume de sate, numere de drum, nume de râuri, numere de regimente și date” Funcția unor nume geografice precum „înălțimea cu un semn de ” sau „Înălțimea fără nume” în vorbirea din timpul războiului este în contact nu numai cu termenul limbajului științific, ci și cu cuvântul ocazional din poezie Acesta este un cuvânt lipsit de sens în afara contextului și care îl primește dintr-o situație dată Un astfel de cuvânt poate deveni „cuvântul principal” al situației și poate pierde instantaneu orice sens Pe de altă parte, juxtapunerea numelor îndepărtate geografic într-un text produce același efect ca „conjugarea ideilor îndepărtate”: De la Kremlinul zguduit Până la zidurile Chinei imobile (A S Pușkin) În acest citat nu există doar antinomia „șocat – nemișcat”, ci și opoziția spațială „foarte apropiat, propriu” – „foarte îndepărtat, străin” Efectul nivelării punctelor extreme ale spațiului este de același tip cu nivelarea retorică a conceptelor îndepărtate Acest lucru face din geografia în poezie (în special juxtapunerea punctelor îndepărtate geografic) cel mai adesea un semn al stilului înalt Este semnificativ faptul că Vyazemsky, care a descris stilul „Călmuitorilor Rusiei” a lui Pușkin drept „fanfară geografică”, a văzut în el nu numai anacronismul politic, ci și poetic, un exemplu al stilului odic al secolului al XVIII-lea Semnificația convergenței conceptelor îndepărtate geografic ca un fel de metaforă este și opoziția dintre „Spania” și „Republica Cehă” în poeziile lui Tsvetaeva În același timp, apare o opoziție: „sânge – lacrimi” (lacrimile și sângele nu sunt doar opuse, ci și egalizate) „Republica Cehă – Lacrimi” „Spania este sânge” Hemingway E Fav lucrări: În t M , T S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Primele două versuri și al treilea-patru sunt reciproc opuse (acest lucru este subliniat de paralelismul "o") anaforic Primii doi vorbesc despre poet, ultimul - despre lumea din jurul lui Și de această lume – lumea victimelor – poetul este legat de unitatea sentimentelor A doua strofă este paralelă cu prima în ceea ce privește schema structurală „poet-lume” Cu toate acestea, soluția aici este complet diferită Dacă egalizarea Spaniei și Republicii Cehe subliniază nu un conținut geografic specific, ci un conținut politic și simbolic, atunci în antiteză: ?lechia I toata lumea Spania I termenul din stânga apare ca specific geografic, iar cel din dreapta ca extrem de generalizat, iar această generalizare este spațială (lumină = lume) Dar în opoziție: negru I lumina eclipsat | este deja dezvăluit ca purtător de semantică luminoasă Antiteza „munte care a eclipsat – lumină” dă „luminii” o nouă trăsătură semantică – o include într-o anumită limitare spațială, dincolo de care – „nu lumină”, cum ar fi „nu toată lumina albă” în fereastra „(Tvardovsky) În plus, acest vers introduce câteva caracteristici ale subiectului poetic, punctul său de vedere spațial: muntele negru este între poet și lumină (semnul luminos) iar muntele negru este între poet și întreaga lume (semnul spațial) Apropierea fonologică munte-timp include semantica „munte” într-o serie de fenomene temporale care îi este complet necaracteristică și dă muntelui „eclipsat” (în combinație cu semantizarea prefixului „pentru”) semnul unei acțiuni care se dezvoltă în timp și spațiu – târâtoare Repetarea triplă a „e timpul” cu o coincidență lexico-semantică de dicționar completă a cuvintelor dezvăluie singurul diferențiator – intonația Iar intonația astfel fixată face posibilă includerea în sensul cuvântului a unui semn modal de categoricitate, energie de afirmare, care nu îi este inerentă limbajului natural, care nu este doar introdus, ci și gradat cantitativ într-un linie ascendentă Returnează biletul creatorului Versetul este un citat dublu, iar semantica lui este dezvăluită din conexiuni extratextuale În primul rând, Tsvetaeva, desigur, înseamnă Automatismul acestei articulări, care abia a apărut, se corectează imediat printr-o rearanjare: primele două versuri sunt despre lume, ultimele despre poet mier renașterea opoziției semantice „lumină – întuneric” în unitatea frazeologică a lui Pasternak „lumină albă”: Sunt mai mult decât orice noroc și nenorocire De aceea te-am iubit Acea lumină albă îngălbenită Cu tine - alb mai alb STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC cuvintele lui Ivan Karamazov: „Da, și au apreciat prea mult armonia, nu ne putem permite să plătim atât de mult pentru intrare Prin urmare, mă grăbesc să-mi returnez biletul de intrare înapoi Nu-l accept pe Dumnezeu, Alioşa, dar cu cel mai mult respect Îi returnez biletul” Dar cuvintele lui Ivan Karamazov sunt o adaptare liberă a celebrului pasaj din scrisoarea lui Belinsky către Botkin din martie : „Îți mulțumesc cu umilință, Egor Fiodorovich, mă înclin în fața șapei tale filozofice; dar cu tot respectul pentru filistinismul dumneavoastră filozofic, am onoarea să vă informez că, chiar dacă aș reuși să urc pe treapta superioară a scării dezvoltării, v-aș ruga și să-mi dați socoteală despre toate victimele condiţiile de viaţă şi de istorie, ale tuturor victimelor întâmplării, superstiţiei, Inchiziţiei, Filip al II-lea etc , etc : altfel, de pe treapta de sus, mă arunc cu capul în jos” O comparație a versului lui Tsvetaeva cu sursele ei ne convinge nu numai de o coincidență, ci și de o divergență semnificativă de gândire Următoarele două strofe, legate prin unitatea de sensuri, începutul anaforic „refuz” și paralelismul structurilor sintactice, sunt construite ca transformări ale primului - și central - vers: Refuz să fiu Atât sensul lexical, cât și cel gramatical (infinitiv) al cuvântului „a fi” subliniază semnul universalității Cuvântul „a fi” în generalizarea sa semantică și universalitatea devine aproape un pronume: înlocuiește toate verbele de existență și activitate Antiteza persoanei I „refuz” și infinitivul „a fi” dă formula cea mai generală a relației „eu și lumea” Totuși, aceasta nu este doar o respingere a lumii, ci o respingere a unei lumi în care triumfă fascismul Așadar, „a fi”, rămânând filozofic generalizat, se desfășoară într-un lanț de sensuri din ce în ce mai concret și mai răspândit – refuz să fiu: În Bedlam non-oamenilor - a trăi Cu lupii piețelor - a urla Cu rechinii din câmpie - a înota - În jos - în aval se învârte Tot acest lanț de sinonime (coloană verticală) relevă generalitatea și specificitatea pașilor semantici „Bedlam” - lumea este nebună și inumană Dostoievski F M Sobr cit : V t M , T S Belinsky V G Poly col op M , T S - Cunoașterea îndelungată a lui M Tsvetaeva la Praga cu E Lyatsky, editorul și comentatorul scrisorilor lui Belinsky, pe care G G Superfin mi le-a arătat cu amabilitate, face destul de probabil că ea a fost familiarizată cu acest citat Mi-a atras atenția și asupra citatului: „Poemul parafrazează celebra formula Schiller - Dostoievskij” (Karlinsky S Marina Cvetaeva: Her Life and Art Los Angeles, P ) Atitudine non-textuală, fără îndoială, semnificativă la întrebarea lui Hamlet: „A fi sau a nu fi?” Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar logic, iar refuzul de a „trăi” în ea este o simplă imposibilitate de a exista în această lume Următoarea serie de sinonime oferă o caracterizare mult mai concretă, în sens social, a mediului acțiunii „Lupii pătratelor” - combinația acestor unități lexicale activează semnele de pradă și strada Dar infinitivul verbal este deja într-o relație diferită cu acest grup (cf extra-textual „a trăi cu lupii – urlă ca un lup”) – aceasta nu este o simplă co-prezență, ci o complicitate Acum „a fi” înseamnă deja a deveni ca lupii „A fi” este în mod constant echivalat cu „traiul în tărâmul non-oamenilor” (se evidențiază un semn de conviețuire pasivă), „urletul cu lupii din pătrate” (se evidențiază un semn de acțiune comună) și „înotul cu rechinii de câmpie” „învârte în aval” (se evidențiază un semn de supunere) În acest caz, există o distribuție consistentă a caracteristicilor locului și împrejurărilor acțiunii În primul caz, este exprimat printr-o celulă goală - „a fi” nu are cuvinte legate de el, apoi urmează grupuri adverbiale de două cuvinte (cu excepția prepozițiilor) și, în final, un grup de patru cuvinte Nu numai verbele „a fi - a trăi - a urla - a înota” se dovedesc a fi echivalente, ci și grupuri adverbiale: „Vaciul non-oamenilor - lupii pătratelor - rechinii din câmpie se rotește în aval ” Cu toate acestea, echivalența nu numai că subliniază egalitatea semantică („non-oameni – lupi – rechini” este percepută ca o serie sinonimă), dar evidențiază și diferența „Plema non-oamenilor” în comparație cu „lupii pătratelor” distinge o serie de diferențieri semantice: lumea este nebună - lumea este non-oameni prădători - anti-oameni Nu întâmplător, în primul caz avem de-a face cu împrejurarea locului, iar în al doilea - modul de acțiune Al doilea grup evidențiază semantica activității malefice Repetarea sinonimică „lupii pătratelor – rechinii câmpiilor” evidențiază o nouă arhemă „prădători ai orașelor și satelor”, iar în planul vizibil al metaforei, ceea ce este comun între rechini și lupi sunt dinții (un sondaj pe care l-am efectuat la o serie de seminarii la Universitatea din Tartu: „Cum vizualizați această imagine?” – în la sută din cazuri a confirmat apariția unei asocieri cu dinții) Dar apoi iese în evidență un grup diferențiator: lângă rechini, apare un „flux de rotiri”, în josul căruia autorul refuză să înoate Dacă refuzul anterior a însemnat refuzul de a fi un lup printre lup, atunci aici înseamnă un curent de-a lungul căruia înoată rechinii, o lipsă de față (un curent de rotiri) care încurajează activitatea de prădător Dar întrucât toate aceste caracteristici sunt echivalate cu „a fi” universal, se creează un model al lumii care nu oferă alte posibilități de a fi Acest lucru face ca toate cele patru repetări „refuz - refuz - refuz - refuz” reciproc inegale Ele diferă în volumul (cantitativ și calitativ) al refuzului: primul poate fi comparat cu un cuvânt generalizator din enumerare, iar restul - cu enumerarea în sine (conform schemei „totul: asta, aia și aia” ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Textul este, de asemenea, împărțit în segmente mai mari, pe care trebuie să le atingeți pentru a înțelege semantica ultimului cuvânt al poeziei – „refuz” Primele două strofe dau opoziția „poet – lumea” Dar această opoziție este dată dintr-un al treilea punct de vedere, obiectiv, observând ambii centri semantici din exterior Nu este o coincidență că evitarea diligentă a formelor personale ale verbului, precum și prezența structurilor sintactice într-o singură parte, în general, fără verbe În următoarele două strofe, „eu” exprimat structural apare ca centru semantic al textului Adevărat, este dat nu sub forma unui pronume personal, ci în verbul la persoana întâi Astfel, se păstrează o rezervă de gradație pentru un grad și mai mare de exprimare a persoanei I Dar pentru a înțelege care este „Eul” acestui text, nu se poate urmări decât ceea ce i se opune În primul segment, pe un rând, în ceea ce privește punctul de vedere al narațiunii, sunt date „lacrimi în ochi (subiect) - lumea - Creatorul” Cele doua două sunt construite pe opoziția lui „eu” – „lume” Creatorul nu este menționat Ultima strofă finală reduce totul la antiteza principală „Eu sunt Creatorul” Acesta din urmă este complet identificat cu lumea Introducerea formei dialogice „eu – tu” este caracteristică Cu toate acestea, construind o paradigmă a noțiunii de „eu” în opoziție cu „tu”, precum și a structurilor relațiilor acestora, putem face observații curioase asupra semanticii acestor centre compoziționali ai textului Dacă până acum am observat o creștere a expresiei „Eului” și opoziția lui față de lume, acum are loc stratificarea lui O anumită latură iese în evidență în „eu”, care este asociat cu sentimentul, materialitatea Faptul că auzul și vederea sunt aici doar metonimie rezultă din egalizarea caracteristicilor stilistice opuse: „găurile pentru urechi” grosiere și „ochii profetici” înalți Desigur, nu vorbim despre faptul că auzul aparține unei sfere inferioare vederii Sensul este diferit: „De la sus la jos, de la auz la vedere - tot ceea ce în mine servește drept fereastră către lume, nu am nevoie” Faptul că s-ar putea să nu am nevoie de ceva în mine mărturisește bifurcarea acestui „eu” O parte din ea este identificată cu paradigma în care Creatorul, lumea lui nebună, văzul și auzul meu și eu însumi ca parte a lumii intră ca forme de manifestare Cealaltă constituie a doua paradigmă, care se definește negativ, prin eșecuri, spre deosebire de proprietățile primei Dar dacă natura materială a „Eului” introduce această imagine în lumea Creatorului, atunci refuzul — autodistrugerea — capătă nu numai caracter de teomahism, ci și de deicid Acesta este ceea ce face din textul analizat una dintre cele mai aspre condamnări ale lui Dumnezeu de către om în poezia rusă și dă o greutate semantică deosebită versului final: Există un singur răspuns - refuzul Aliterația și izometria egalizează toate cele trei cuvinte, transformându-le într-un singur cuvânt cu sensul complex de obiecție față de lume și Dumnezeu, unicitate (este exclusă prezența oricăror alte posibilități) și complet Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar negativitate Individul se manifestă cel mai deplin în inexistență După cum am văzut, întreaga complexitate a gândirii antifasciste și de luptă cu Dumnezeu a lui Tsvetaeva se realizează numai prin structura textului și, în primul rând (în acest caz) prin sistemul de echivalențe lexico-semantice care formează lexical-lexical supralingvistic paradigme semantice Vers ca unitate melodică Studiile de poezie au subliniat în mod repetat că versul este unitatea elementară de bază a vorbirii poetice În același timp, s-a remarcat de mult timp că este dificil să se găsească o definiție clară a caracteristicilor acestei unități Caracterizarea lui ca un fel de constantă ritmică contrazice fapte binecunoscute din istoria dimensiunilor libere și libere Răspândit în fabula rusă, comedia și, uneori, în poemul („Dragul” de I Bogdanovich) din secolul al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea metri iambic liberi au evitat în mod decisiv împărțirea textului în unități ritmic constante (picior egal): Si eu Zboară pentru a-și trâmbița victoria prin păduri (I A Krylov) Exemple similare pot fi citate din domeniul versurilor libere din secolul XX și alte tipuri de poezie Prezența sau absența rimei nu este, de asemenea, un indicator în acest caz, deoarece se pot da numeroase exemple de text poetic alb care nu poate fi împărțit în unități izometrice la nivel de vers (de exemplu, ciclul Nord-see al lui Heine) Cunoscutul fenomen al enjambementului împiedică ca conceptul de vers să fie asociat cu o constantă sintactică sau intonațională Astfel, prezența într-un vers a unui anumit izoritmism, izotonicitate și comensurabilitate sintactică este mai degrabă un anumit obicei, foarte răspândit, decât o lege, a cărei încălcare privează versul de dreptul de a fi numit astfel Trecând prin toate posibilitățile, cercetătorul descoperă cu uimire că aproape singurul semn necondiționat al unui vers este forma sa grafică Și totuși este greu de acceptat această concluzie fără rezistență internă, nu doar pentru că există un astfel de fenomen, care este în general atipic pentru existența modernă a poeziei, ca percepția ei auditivă fără nicio corelare cu textul grafic, ci și din cauza natura în mod clar externă, formală a acestei caracteristici Esența fenomenului se află în altă parte Un vers este o unitate de articulare ritmico-sintactică și intonațională a unui text poetic Aceasta, s-ar părea, este o definiție foarte banală și care nu conține nimic nouă a implicației STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC sugerează că percepția unui segment separat al textului ca vers este a priori, trebuie să precedă selecția unor „semne” specifice ale versului În mintea autorului și a publicului trebuie să existe deja, în primul rând, ideea de poezie și, în al doilea rând, un sistem de semnale coordonat reciproc, care să facă atât emițătorul, cât și receptorul să se adapteze la acea formă de comunicare numită poezie Forma grafică a textului, intonații declamative, o serie de semne, până la postura vorbitorului, titlul unei lucrări sau chiar o anumită situație non-verbală (de exemplu, am ajuns la o seară de poezie și știm că persoana urcând pe scenă este un poet) poate acționa ca semnale Astfel, ideea că textul pe care îl percepem este poezie și că, în consecință, se desface în versuri, este primară, iar împărțirea lui în rânduri poetice specifice este secundară Tocmai din cauza prezumției că un text poetic este împărțit în versuri începem să căutăm un anumit izometrism în versuri în text, experimentând absența oricăruia dintre semnele sale ca un „minus-prezență” care nu zguduie sistemul în sine Deci, în special, dacă segmente ale textului sunt resimțite ca poezie, atunci absența izometrismului sintactic (enjambement) este luată ca o abatere de la un anumit principiu, adică ca o confirmare a acestui principiu însuși (este destul de evident că în absența unei idei a izometrismului sintactic al poeziei, nu se poate face discursuri despre semnificația artistică a enjambementului) Așadar, obligativitatea anumitor semne de vers într-unul sau altul sistem artistic se dovedește a fi un fenomen mai frecvent și mai secundar în raport cu prezumția că un text poetic este împărțit în versuri În același timp, desigur, ar trebui să se facă distincția între semnele versului ca fenomen structural și semnalele date publicului despre natura poetică a textului (de exemplu, grafica versului) Adevărat, semnul unui vers poate fi în același timp un semnal de acest fel Așa este, de exemplu, intonația poetică specială a recitării, care, fiind o trăsătură esențială a versului pentru anumite sisteme de poezie (intoația mărturisește limita versurilor), servește și ca semnal că textul trebuie perceput ca poezie B M Eikhenbaum și V M Zhirmunsky au fost primii care au acordat atenție rolului intonației în versificarea sovietică în lucrările lor despre melodia versurilor rusești În același timp, Eikhenbaum a refuzat să ia în considerare intonația și melodia care apar ca urmare a construcției ritmice a textului, concentrându-se pe latura intonațională a figurilor sintactice Deși în articolul „Melodia versului” ( ) B M Eikhenbaum spune că „melodizarea”, „o melodie lirică deosebită”, apare „pe baza structurii ritmico-sintactice” , dar în cartea sa dedicată aceleiași probleme , nu se opreste asupra chestiunilor de ritm si, in consecinta, isi formuleaza teza principala astfel: „Inteleg prin melodie doar un sistem de intonatie, atunci Eikhenbaum B Prin literatură L , S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar este o combinație de anumite figuri intonaționale realizate în sintaxă L I Timofeev, care acordă o atenție deosebită intonației și este înclinat să o vadă ca unul dintre elementele decisive ale structurii versurilor, rezolvă problema diferit El găsește în melodie un început emfatic, emoționant, care, în opinia sa, deosebește poezia de proză Problema este rezolvată foarte fructuos în lucrarea lui B V Tomashevsky „Despre istoria rimei ruse” Aici regăsim dorința de a lega melodia cu normele recitării, iar acestea din urmă, la rândul lor, cu mișcarea istorică generală a literaturii Trebuie să ținem cont de toate aceste puncte de vedere atunci când evaluăm rolul intonației în versuri În primul rând, problema intonației ar trebui împărțită în două În primul rând: structura intonațională inerentă poeziei în general și, mai restrâns, claselor sale individuale (de exemplu: tot ce este scris în tetrametrul iambic este caracterizat de un anumit tip de intonație) și genuri În al doilea rând: rolul intonațiilor în poezie inerent anumitor structuri sintactice (o întrebare considerată de B M Eikhenbaum și puțin mai devreme, și într-un plan diferit de V M Zhirmunsky în cartea „Compunerea unui poem liric”) Să analizăm mai întâi primul caz în ambele soiuri După cum B V Tomashevsky a remarcat odată cu mare subtilitate, „intonația versului” (în acest sens al acestui termen, valoarea suplimentară la care va fi „intonația unui necuvântător”) nu este o valoare care nu sa schimbat de-a lungul timpului existenţa poeziei ruse Este istoric, adică intrând în diferite perechi de opoziție din cauza schimbărilor în condițiile istorice și sociale și în structurile viziunii asupra lumii, capătă un sens diferit Etapa inițială a poeziei ruse a fost asociată cu sincretismul cuvintelor și muzicii Vorbim nu numai despre poezia populară orală, ci și despre psalmi, care, fără îndoială, au intrat în conștiința unei persoane cultivate din Evul Mediu rus tocmai ca poezie Psalmii, pe de altă parte, au trăit în conștiința artistică a publicului literar vechi rusesc, nu în combinație cu acea intonație retorică specială care era inerentă prozei oratorice bisericești, nu cu acea specifică, deliberat monotonă și, în același timp, puternic diferită de intonația obișnuită a vorbirii, care era folosită pentru a citi vieți, epistole și altele genuri de proză bisericească , dar în sincretism inseparabil cu cântarea recitativă; acest cânt ne-a făcut să percepem psalmii ca non-proză Astfel, la momentul apariției sale, poezia silabică rusă era percepută Eikhenbaum B Melodia versului liric rusesc Pg , S Vezi obiecţii: Zhirmunsky V M Melodia versurilor // Gândirea Nr , precum şi în cartea: Întrebări de teoria literaturii L , Vezi: Timofeev L I Eseuri despre teoria și istoria versului rusesc M , S - şi alţii Se poate presupune în mod rezonabil că literatura rusă veche, concepută pentru lectură, avea pentru fiecare gen o anumită măsură de intonație inerentă numai acestuia STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC mic ca o cantitate complementară a două concepte diferite Nu a fost proză, pe de o parte, și nici poezie psaltială, pe de altă parte Un mod structural deosebit a dat naștere unei recitații speciale, care trebuia să nu fie egală nici cu sistemul de intonație al „lecturilor” - proza medievală rusă, nici cu cântarea recitativă a psalmilor (este de la sine înțeles că toate aceste sisteme au fost incluse în o categorie de intonație generală, opusă intonațiilor vorbirii ruse „obișnuite”, care corespundea antitezei „artă verbală - non-artă verbală”) Astfel, a apărut o metodă specială de citire a poeziei, puternic subliniată în declamația sa, care, după cum a remarcat B V Tomashevsky, era inerentă silabismului rus Au realizat, în primul rând, separarea indivizibilului, care este caracteristică versului ca atare, - împărțirea cuvântului în părți care sunt echivalente semantic cu întregul Acest lucru s-a întâmplat deoarece pauza dintre silabe dintr-un cuvânt a fost egală ca durată cu pauza dintre cuvinte Un alt efect a fost apariția unei intonații specifice, care a inclus solemnitate ridicată, deoarece era suprasaturată cu accente (toate silabele sunt accentuate), iar accentul extragramatical în rusă este de obicei perceput ca un accent logic - un indicator al semnificației semantice În același timp, această recitare a fost caracterizată și de o melodiozitate, neobișnuită pentru alte stiluri de vorbire sonoră, deoarece necesitatea de a pronunța toate silabele ca accentuate a forțat fiecare dintre ele să fie extinsă Drept urmare, s-a creat o melodie de pronunție, care avea o semnificație simbolică evidentă - semnificația unui semnal care anunța că textul aparține unei anumite categorii structurale Dacă luăm în considerare recitarea, cântarea (motiv muzical sau recitativ + cuvinte) și intonațiile vorbirii obișnuite, non-artistice ca doi poli, atunci trecerea la recitarea expiratorie-cantă a versurilor silabe a fost un pas de la primul la al doilea Prin urmare, nu trebuie să uităm că această declamație, care ni se pare culmea artificialității, a fost resimțită de contemporani ca o „simplificare” stilistică Faptul că un mod de recitare mai obișnuit decât cântatul bisericesc a devenit un semn de apartenență la artă reflectă o nouă idee despre artă ca fenomen, într-o măsură mai mică decât înainte, opus realității Acest lucru s-a datorat separării culturii „înalte” de biserică O nouă etapă în istoria și melodia versurilor rusești a fost asociată cu trecerea la sistemul silabotonic al lui Trediakovsky-Lomonosov Tonicitatea artificială a tuturor silabelor a fost eliminată Cuvintele din vers au primit accentul gramatical natural Acest lucru a îndepărtat și mai mult intonația versului de la polul muzical-recitativ și, atunci când a fost suprapus pe fundalul obișnuit al modului silabic de recitare, a fost din nou perceput ca o simplificare Este caracteristic că, în unele cazuri, încălcarea de către Lomonosov a locului natural de stres (rimă: chimie - Rusia) a provocat ridicolul adversarilor săi literari Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Cu toate acestea, melodia nu ar trebui să se apropie doar de polul intonației colocviale, ci și să se îndepărteze de acesta Această funcție a început să fie îndeplinită prin două mijloace În primul rând, construcția poeziei (de fapt, nu a poeziei în general, ci a odelor - genul care era atunci considerat principal și a determinat în multe privințe fața poeziei în ansamblu) a fost realizată conform legilor oratoriei gen Aceasta a determinat specificul sintaxei („figuri”) și, în consecință, apariția unor intonații retorice speciale, care au început să fie percepute ca specific poetice Desigur, intonația non-retorică (de exemplu, elegiile) exista și în poezie la acea vreme, dar era percepută ca „coborâtă”, adică în raport cu odicul ca normă Să ne amintim descrierea intonației poetice a secolului al XVIII-lea un om de altă epocă - I S Turgheniev, al cărui erou, Punin, „nu a citit, le-a strigat [poezii] solemn, într-un potop, rostogolindu-se, în nas, la fel de beat, la fel de înnebunit, ca Pitia!” Și mai departe: „Punin a recitat aceste versuri cu o voce măsurată, melodioasă și pe „o”, așa cum trebuie citită poezia” Să ne amintim că „okanye” făcea parte din secolul al XVIII-lea în norme de pronunție de calm ridicat În al doilea rând, s-a stabilit un anumit tip de intonație, foarte constant, pentru fiecare măsură propriul tip, susținut de faptul că unitatea ritmică - versul - și sintagma coincid strict: poezia rusă din secolul XVIII a evitat înjambementul Prin urmare, izometrismul ritmic al versului este susținut de izometrismul intonației Intonarea diferitelor forme de vorbire ritmică (de exemplu, intonația tetrametrului iambic, pentametrului trohaic etc ) dă impresia de autonomie completă față de vocabularul cuvintelor care alcătuiesc versul, adică autonomie față de semantica versul Încercările naive de a semantiza intonațiile iambic și trohaic, care s-au manifestat, de exemplu, în disputa dintre Lomonosov și Trediakovsky, sunt mai susceptibile de a convinge de contrariul Într-adevăr, este destul de răspândită opinia că semantica versului și intonațiile structurii ritmice sunt sfere neintersectate și necorelate Cu toate acestea, ambele opinii sunt inacceptabile Punctul de plecare pentru luarea în considerare a relației dintre intonația ritmică și semantica unui vers ar trebui să fie convingerea că această structură ritmico-intoțională nu este o structură independentă, ci un element cuprins într-o serie de substructuri particulare care, interacționând, formează un singur text sistem numit poezie și reprezentând un semn al unui anumit conținut și model al unei anumite realități Constanta de intonație a versului, în primul rând, împreună cu cea ritmică, întărește ideea corelării reciproce a versurilor, care în artă începe inevitabil să fie percepută ca corelarea conținutului lor: Vă doresc sincer, prieteni, toate cele bune Vezi: Tynyanov Yu N Arhaişti şi inovatori L , Turgheniev I S Sobr cit : În Í t M , V S , STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Și toate lucrurile bune, prieteni, ne sunt oferite nu ieftin! (S Ya Marshak) Dacă ignorăm conexiunile care se formează din cauza rimei, atunci putem observa că tocmai izometrismul ritmic și intonațional al versurilor al doilea și al patrulea ne face să le percepem centrii conceptuali: „totul bun” și „nu ieftin” - ca paralelism semantic În al doilea rând, intonația constantă a versului se corelează inevitabil cu intonațiile logice ale textului Acționează în monotonia sa ca un fundal pe care diferențele sintactic-intoționale ale propozițiilor ies mai clar ca „bază de comparație”, ca element comun al diverselor intonații semantice De exemplu, semantica opusă a ultimelor două versuri din pasajul citat de Marshak, purtătorul direct al căruia este uniunea „a”, subliniază puternic relația ritmic-intoțională a acestor versuri, precum și un fel de palindrom lexical în al doilea și al treilea rând În același timp, dacă vocabularul celui de-al doilea și al treilea vers nu ar fi identic și rearanjat, ci pur și simplu diferit, intonația opusă nu ar fi atât de clar semnificativă Din ideea că nerealizarea unui element de structură este realizarea lui negativă, rezultă că cele două lecturi posibile ale poeziei sunt în esență aceleași funcțional Puteți sublinia intonația semantică, citiți „expresiv” În acest caz, curba de intonație a lecturii „expresive” (logice) și constanta ritmică vor acționa una în raport cu cealaltă, ca o pereche contrastantă Totuși, este posibilă și o altă lectură, categoric „monotonă”, în care melodia ritmului în sine iese în evidență Așa citesc adesea poeții înșiși Această observație a fost făcută de B M Eikhenbaum, care a scris: „Este caracteristic faptul că majoritatea dovezilor despre lectura poeților înșiși subliniază mai ales forma sa melodioasă monotonă” Sunt binecunoscute monotonia și înăbușirea deosebită a vocii, care era inerentă modului declamativ al lui Blok Bineînțeles, un astfel de mod de citire este inerent versurilor fără înjambement, în care independența intonațiilor ritmice este exprimată deosebit de puternic Totuși, noțiunea larg răspândită că în acest caz avem de-a face cu „muzicalitate pură”, divorțată de sens, este extrem de eronată Faptul este că, cu o astfel de lectură, intonația semantică acționează ca un element nerealizat, dar structural tangibil - un „dispozitiv minus” Cititorul, care percepe sensul unui vers, simte și anumite - posibile, dar nerealizate - intonații semantice Poeziile în acest sens sunt și ele diferite de vorbirea obișnuită, unde există o singură intonație posibilă - semantică, care nu are alternativă În vers, intonația semantică poate fi întotdeauna înlocuită în perechi cu o intonație ritmică corelată și cu atât se poate distinge mai clar În consecință, lectura „monotonă” în poezie nu face decât să accentueze semantica Pe fondul intonației ritmice, semantice Eikhenbaum B Melodia versului liric rusesc S Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar așteptare și invers Ambele tipuri de intonație formează o opoziție corelată Mai trebuie remarcată o împrejurare Intonația ritmică însăși este rezultatul neutralizării opoziției dintre intonațiile de metru și ritm În consecință, și aici există o încărcătură semantică suplimentară în raport cu vorbirea obișnuită O dovadă remarcabilă a înțelegerii de către recitator a corelației dintre cele două „motive” posibile ale versului - intonații semantice și ritmice - se găsesc în scrisoarea prietenului apropiat al lui A A Blok, E P Ivanov: „Se pare că nu am uitat prea bine cum să fac citeste poezie Doar cântarea a fost eliminată în interior și iese mai bine Motivul este ascuns de pauze Acest lucru este foarte aproape de a-l citi pe Blok însuși După cum se știe, dezvoltarea istorică a structurii intonaționale a poeziei ruse nu sa limitat la trecerea la tonice silabice Poza a fost complicată de posibilitatea înlocuirii picioarelor iambic și coreice cu cele pirice Aceasta a creat posibilitatea apariției unor perechi alternative: o intonație ritmică reală cu un pirhic într-un anumit picior și o intonație metrică tipică care acționează ca un picior Și întrucât prezența sau absența accentului acolo unde este așteptat de inerția intonațională este percepută ca accent logic, accentul semantic este variabilitatea iamburilor și troheilor rusești - dezvăluie o bogăție uriașă de accente semantice Trebuie reamintit că acest lucru este posibil doar pentru că există în relație intonațiile pirice și cele tipice Întrebările specifice apărute în legătură cu variațiile sistemelor ritmice și intonaționale tipice ale iambicului și coreei ruse au fost studiate în mod repetat și atent de A Bely, V Ya Bryusov, B V Tomashevsky, G A Shengeli, S M Bondi, L I Timofeev, G O Vinokur, M Shtokmar, iar acum K F Taranovsky, A N Kolmogorov și A M Kondratov Aș dori doar să subliniez că orice studiu al acestor sisteme în afara alternativelor efectiv opuse acestora în structura versurilor, în afara problemei fondului, în afara intonațiilor și accentuărilor realizabile și potențiale, ne privează de oportunitatea de a lua în considerare întreaga problemă în legătură cu întrebările de interpretare semnificativă a textelor poetice, ceea ce reduce foarte mult gradul de interes științific O nouă schimbare bruscă a sistemului intonațional al versurilor rusești a avut loc în legătură cu „prozaicizarea” generală a acestuia, care a început în anii - perioada de formare a realismului Din acel moment, s-a format acel sistem de intonație, pe care B M Eikhenbaum l-a definit ca „vorbit” Elementele pentru crearea unei astfel de intonații au fost în principal diverse tipuri de „refuzuri”: respingerea unei construcții speciale măsurate și bogat echipate cu construcții interogativ-exclamative ale sintaxei „poetice”, respingerea unui vocabular „poetic” special (noul proza necesita o recitare diferită) Colectare bloc Tartu, , p Cursivele mele - Yu L În consecință, dacă luăm în considerare aspectul spondeelor, atunci vor apărea perechi alternative de alt tip: o intonație ritmică reală cu spondee și o intonație metrică tipică STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC și o schimbare a intonației melodice ca urmare a legalizării înjambementului - o încălcare a corespondenței dintre unitățile ritmice și sintactice Drept urmare, însuși conceptul de vers s-a schimbat Deja din faptul că cuvântul „refuz” a trebuit să fie folosit de atâtea ori în definirea elementelor intonației „vorbite”, rezultă că în sine nu constituie ceva separat, ci ia naștere pe fundalul „melodios” ca un sistem de contrast care se corelează cu acesta Dezvoltând același gând, trebuie subliniat că următorul pas în istoria versului rusesc — trecerea la intonațiile versului tonic al lui Maiakovski, care reprezintă o încălcare a normelor ritmului rusesc în secolul al XIX-lea — ar putea exista doar artistic pe fondul ideii că aceste norme erau obligatorii Saturația semantică a sistemului tonic este imposibilă și în afara senzației de fond a ritmului silabotonic Versul ca unitate semantică Deși am spus deja că semnul, „cuvântul” în artă este opera în ansamblu, acest lucru nu înlătură faptul că elementele individuale ale întregului au grade diferite de independență Este posibil să se formuleze o anumită poziție generală: cu cât este mai mare, cu atât este mai mare nivelul unui element al unei structuri, cu atât mai multă independență relativă diferă în el Un vers într-o structură specific poetică se află la nivelul de la care independența semantică a elementelor individuale devine tangibilă Un vers nu este doar o unitate ritmic-intoțională, ci și o unitate semantică Datorită caracterului iconic deosebit al semnului în artă, corelarea spațială a elementelor structurii este semnificativă, este direct asociată cu conținutul Drept urmare, coeziunea cuvintelor unui vers este mult mai mare decât într-o unitate sintactică de aceeași dimensiune exactă în afara culturii versurilor Într-un anumit sens (înțelegând că aceasta este mai mult o metaforă decât o definiție precisă), un vers poate fi echivalat cu conceptul lingvistic al unui cuvânt Cuvintele care o alcătuiesc își pierd independența - fac parte dintr-un tot semantic complex ca „rădăcini” (dominanta semantică a versului) sau elemente „de colorare” care pot fi asemănate metaforic cu sufixele, prefixele și infixele Sunt posibile două sau mai multe centre semantice (un caz analog cuvintelor compuse) Totuși, aici se termină paralela dintre vers și cuvânt Integrarea elementelor semantice ale unui vers într-un singur întreg se desfășoară conform unor legi complexe care diferă în mare măsură de principiile combinării părților unui cuvânt într-un cuvânt În primul rând, trebuie subliniat faptul că cuvântul este un semn permanent pentru o limbă dată, cu o formă de denotare ferm fixată și un anumit conținut semantic În același timp, cuvântul este compus din elemente care sunt și constante, au un anumit sens gramatical și lexical și pot fi enumerate într-o formă comparativă Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar nu este o listă foarte extinsă Dicționarele și gramaticile obișnuite le dau Când comparăm un verset cu un cuvânt, trebuie amintit că acest „cuvânt” este întotdeauna ocazional Posibilitatea de a asemăna un vers în limbajul poeziei cu un cuvânt într-o limbă naturală este legată de faptul că împărțirea lingvistică a unităților în unități semnificative (lexicale) și relaționale (sintagmatice) în poezie nu este deloc necondiționată Unitățile pur relaționale ale limbajului, așa cum am menționat deja, pot dobândi sens lexical în poezie Iată un exemplu elementar: Vom fi supuși sorții noastre și ne vom smeri visele rebele sau le vom uita (E A Baratynsky) Al doilea vers se desparte în jumătăți de versuri contrastante în semantică („vise rebele”, „să ne smerim sau să uităm”) „Rebeliune” și „smerenie”, care se opun și în ceea ce privește sensul lor comun de dicționar, sunt cu atât mai contrastante cu cât același fonem, „m”, servește ca bază pentru opoziția lor În același timp, terminațiile verbale „să ne smerim”, „să uităm” din vers, care joacă un rol pur relațional în limbajul obișnuit, devin echivalente cu rădăcina „m” încărcată cu sens lexical în prima dintre acestea cuvintele Inflexiunile, grație repetiției la nivelul fonemelor, primesc semantica rădăcinii, extinzând-o pe toată a doua jumătate de linie și contrastând-o cu prima jumătate a liniei: Nu au perii Și perii Șapte orașe, antihrisți, Ei au crezut (A A Voznesensky) Nu pensule Și perii - (în pronunția „Nu o perie, ci o perie”) Elementul relațional - sfârșitul de caz „perie” - devine elementul rădăcină în „kistini”, iar particula negativă se transformă într-un final de caz Coincidența sonoră a elementelor relaționale și „reale” devine o relație semantică După cum vedem, în vers sunt semantizate cuvintele auxiliare - relaționale, care îndeplinesc funcții gramaticale-sintactice - cuvinte și părți de cuvinte Regulile pentru conectarea elementelor semantice într-un întreg - un cuvânt lingvistic sau un vers - sunt destul de diferite În primul caz, avem elemente obișnuite cu semnificații prestabilite, în al doilea caz, avem elemente ocazionale cu un sens care apare în textul dat Prin urmare, în primul caz, însumarea mecanică a semnificațiilor va fi frecventă, iar în al doilea, o construcție complexă În același timp, apare un „joc” de elemente ale nivelurilor inferioare, deoarece combinațiile de rădăcină „M + vocală”: Noi, Rebel, Vise, umil - corespund combinațiilor afixal-flexivă „inversate” „vocală + M” : „vom”, „smerit”, „să uităm” (excepție: „al nostru”) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC definirea modelului semantic format din relaţia de legătură a câmpurilor semantice ale elementelor la intersecţia lor Ceea ce s-a spus, desigur, nu neagă faptul că versetul continuă să fie perceput în sensul său de bază, general de limbă, ca o propoziție sau o parte a acestuia, deoarece, în general, prezența unei structuri supralingvistice nu numai că nu anulează percepția poeziei ca vorbire obișnuită, dar, dimpotrivă, o implică Efectul estetic se realizează prin prezența ambelor sisteme de percepție, corelarea lor În mod firesc, pierderea percepției poeziei ca act elementar de vorbire (adică incomprehensibilitatea lingvistică elementară a versului) va distruge și percepția structurii poetice propriu-zise Prin urmare, versetul, care conține cel mai adesea o sintagma distinctă, păstrează fără îndoială toate diferențele care separă unitatea sintactică de cuvânt Integrarea semnificațiilor, apariția unor noi sensuri are loc nu la nivelul limbajului, ci la nivelul versului, al structurii supralingvistice Centrul semantic al unui vers este, de asemenea, definit diferit de rădăcina unui cuvânt Putem vorbi despre centrul ritmic al versului, care de cele mai multe ori tinde să rima Se corelează cu centrul semantic al frazei, care este dat în materia de vorbire a versului Discrepanța dintre aceste centre duce la un fenomen asemănător înjambementului și servește drept sursă suplimentară de „joc de semnificații” în poezie În fine, diferența esențială dintre un vers și un cuvânt este că cuvântul poate exista separat, în afara propoziției Un vers în conștiința poetică modernă nu există în afara corelației cu alte versuri Acolo unde avem de-a face cu un monostich, acesta este dat în raport cu membrul zero al cupletului, adică este perceput ca în mod deliberat incomplet sau spart Ca formă obligatorie de realizare a unui text verset, parte a textului, versetul este secundar în raport cu textul Textul lingvistic este alcătuit din cuvinte, textul poetic este împărțit în versuri Repetări de super versuri Repetările elementelor de supervers ale textului sunt construite la un nivel superior după aceleași principii constructive ca și repetițiile unităților inferioare Dezvăluirea identicului în opus și a diferitului în asemănător, repetițiile super-versurilor formează între ele un anumit para- semantic Faptul că avem de-a face aici cu sisteme înrudite, dar încă diferite, este confirmat de observațiile asupra percepției estetice a unei poezii într-o limbă de înțeles, dar străină Această problemă interesantă, atunci când se realizează experimente cu diferite grade de conștientizare lingvistică, ar putea da rezultate similare cu cele date de lingvistica modernă prin studierea diferitelor tipuri de defecte de vorbire Monostih nu este doar identic cu textul - el constituie o parte, care este egală cu întregul, o submulțime, care este egală cu mulțimea universală, având adăugarea unei „submulțimi goale”, zero Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar o digma, intrarea în care dezvăluie sensul fiecăreia dintre bucățile textului într-un mod cu totul diferit de cel care se regăsește în ea când este privit izolat De exemplu, două teme, două tipuri de vocabular, două câmpuri semantice: lumea copiilor, școlară și teribila lume a războiului, ocupației și violenței, aparent atât de îndepărtate una de cealaltă, sunt puse în contrast în poemul lui Y Tuvim „Lecția”, și este neașteptarea unei astfel de apropieri noi posibilități semantice: Învață să vorbești poloneză Aici sunt mormintele din apropiere, Iată crucile curții bisericii, vezi, băiete, doar Un efect semantic similar poate fi ilustrat prin exemplul poeziei lui F I Tyutchev „Trimite, Doamne, bucuria ta ”: Trimite, Doamne, mângâierea Ta Celui care, în căldura și căldura verii, Ca un biet cerșetor, Rătăcesc pe lângă grădină de-a lungul trotuarului fierbinte; Care se uită dezinvolt prin gard La umbra copacilor, la iarba văilor, Spre răcorosul inaccesibil Pajiști de lux, luminoase Nu pentru el, copacii ospitalieri au crescut ca un baldachin, Nu pentru el, ca un nor de fum, O fântână atârna în aer Grota de azur, ca dintr-o ceață, Degeaba îi face semn privirea, Și praful de rouă al fântânii Capului nu-l împrospătează Trimite, Doamne, mângâierea Ta celui ce, pe calea vieții, Ca un biet cerșetor, pe lângă grădină, Rătăcesc pe trotuarul înfățișat Poezia din punct de vedere al compoziției este organizată prin paralelismul primei și ultimei strofe Coincidența completă a primului, al treilea și al patrulea verset și coincidența parțială a celui de-al doilea nu face decât să evidențieze grupul semantic diferențiator „după-amiază fierbinte - viață” Foarte interesantă este funcția compozițională a celor trei strofe care alcătuiesc partea centrală a poeziei și sunt cuprinse între cadrul de strofe paralele Disproporția deliberată a acestei distribuții a primei strofe este evidentă Se poate presupune că funcția acestei părți este următoarea Paralela dintre un drum dificil și o cale de viață este destul de banală și, luată de la sine, această comparație cu greu ar putea deveni o sursă de gândire poetică profundă Construcția lui Tyutchev este de așa natură încât nu numai totalitatea semantică generală STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC semne (dificultate, lungime în timp etc ), dar și diferența dintre un pieton și un călător pe calea vieții Principala diferență semantică dintre versurile secunde ale primei și ultimei strofe constă în contrastul dintre utilizarea directă și cea figurată a semnificațiilor Luată de la sine, prima strofă ar permite foarte probabil ca imaginea metaforică a unui călător pe calea vieții să fie contrastată cu ea Totuși, abundența detaliilor materiale, precum și descrierea detaliilor vizibile („ca un nor fumuriu, o fântână atârnată în aer”) și tocmai cele care nu pot fi descifrate direct în lumina unei interpretări metaforice a imaginii a drumului – toate acestea ar trebui să convingă cititorul că discursul este despre o adevărată zi fierbinte și un adevărat călător Și apoi comparația, care (dacă Tyutchev s-ar fi limitat la prima și ultima strofe) ar fi sunat destul de banal, dă impresia de neașteptat și semnificativ Posibilitatea unei astfel de ultime strofe este simțită pe deplin după prima și devine mai puțin probabilă după a patra De aceea poartă acele semnificații pe care nu le-ar avea dacă ar fi al doilea Strofele a doua, a treia și a patra sunt o extensie a primei - o descriere a „grădinii” pe lângă care umblă „bietul cerșetor” Totuși, după ce am citit poemul până la sfârșit, aflăm că imaginea era o metaforă Acest lucru ne obligă să regândim strofele centrale, acum ca metaforice O astfel de percepție dublă a textului ca inegal cu el însuși este și mai complicată de faptul că, așa cum am spus, partea centrală a poemului nu poate fi descifrată în spiritul alegoriei Se creează o coliziune complexă din punct de vedere semantic: după citirea textului, înțelegem că acesta trebuie înțeles metaforic, iar însăși construcția lui rezistă unei astfel de interpretări Se creează astfel acea tensiune semantică, care este mult mai bogată în sens decât dacă am avea de-a face cu un text care aparține doar primei strofe sau numai ultimei Dar repetarea în partea „coincidintă” a primei și ultimei strofe nu este deloc atât de necondiționată Chiar dacă nu avem în vedere înlocuirea „trotuarului fierbinte” cu „sulfoase”, diferența intonațională este evidentă: caracterul final, sentențios al ultimei strofe se opune brusc primei tocmai prin faptul că, pe pe de o parte, avem de-a face cu un întreg sintactic închis, iar pe de altă parte - cu o parte urmată de o continuare Astfel, chiar și la nivel de supervers, ne confruntăm nu cu repetiția ca o asemănare mortală, ci cu un joc complex de asemănări și deosebiri care determină bogăția structurii semantice Energia versului Conceptul de energie a structurii artistice, simțit întotdeauna de cititor și adesea figurat în critică, nu este menționat în teoriile literare În înțelegerea noastră, așa cum se va vedea din cele ce urmează, acesta Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar asemănător cu „funcția” în interpretarea lui Yu N Tynyanov și a oamenilor de știință cehi - J Mukarzhovsky și studenții săi În organizarea versurilor, se poate urmări o tendință care funcționează continuu spre ciocnire, conflict, luptă a diverselor principii constructive Fiecare dintre aceste principii, care acționează ca un organizator în interiorul sistemului pe care îl creează, îndeplinește funcția de dezorganizator în afara acestuia Astfel, diviziunile de cuvinte au un efect perturbator asupra ordonării ritmice a unui vers, intonațiile sintactice intră în conflict cu intonațiile ritmice și așa mai departe tensiunea Luate separat, anumite regularități structurale dau naștere unor sisteme închise, sincrone, lipsite de dinamică internă Izolate unele de altele, aceste sisteme se pretează bine descrierii structurale Astfel de descrieri parțiale pot oferi o imagine foarte completă a unei anumite construcții, dar de foarte multe ori ele nu ating deloc problema corelării lor Astfel, două construcții opuse funcțional pot apărea, într-o descriere izolată, ca pur și simplu lipsite de legătură Cu toate acestea, luate în unitate, ele se pot dovedi opuse în funcție: ceea ce este interzis de un sistem poate fi prescris de altul Un alt caz este atunci când două construcții sunt subordonate într-un fel sau altul Apoi, ca urmare a corelării lor, în cadrul structurii dominante apar variante facultative Astfel, raportul dintre schemele ritmice și accentuările cuvintelor, pe de o parte, sau diviziunile cuvintelor, pe de altă parte, creează variabilitate în cadrul unui ritm dat Posibilitatea de a alege între mai multe variante ale uneia sau altei scheme structurale creează condiții pentru semantizarea suplimentară a textului Tensiunea reciprocă a diferitelor substructuri ale textului, astfel, în primul rând, crește posibilitatea de alegere, numărul de alternative structurale din text și, în al doilea rând, stinge automatismul, forțând să se realizeze diverse modele prin numeroasele lor încălcări Nu este nevoie să fie profund conștient de legile transmiterii informației pentru a înțelege în ce măsură acest lucru crește posibilitățile informaționale ale unui text literar în raport cu unul non-ficțiune Aceasta este valoarea structurilor construite pe principiul unui „joc”, în ceea ce privește cantitatea posibilă de informații conținute în acestea Se pare că, privind poezia din acest punct de vedere, noi, pe de o parte, vom ajunge inevitabil la concluzia că orice fenomen al structurii unui text artistic este un fenomen al sensului, deoarece o construcție artistică are întotdeauna sens, iar pe de altă parte, vom evita acea abordare superficială a acestei întrebări, care, de exemplu, dă naștere unor discuții despre sensul absolut al fonemului „u” sau al tetrametrului iambic Vorbind despre faptul că structura unui text literar este întotdeauna construită pe conflictul dintre anumite substructuri din care este compus, este necesar să evidențiem unul dintre aspectele principale ale acestei situații STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Am observat în repetate rânduri că în poezie, datorită intersecției diferitelor paralelisme structurale, orice cuvânt, în principiu, se poate dovedi a fi sinonim sau antonim al oricărui altul Având în vedere acest lucru, luați în considerare poemul lui A A Akhmatova „Cuplu”: De la alții laud - că cenușa, De la tine și blasfemie - laudă Este ușor să evidențiați perechile contrastante de cuvinte în acest text: „de la – de la”, „alții – tu”, „laudă – blasfemie”, "lauda - lauda", "lauda - cenusa", "vina - cenusa", "vina - lauda", "cenusa - lauda" Este imediat evident că temeiurile apariției opozițiilor semantice sunt diferite în fiecare caz, iar atitudinea semanticii poetice ocazionale față de norma semnificațiilor cuvintelor corespunzătoare din sistemul limbajului natural este la fel de diferită Opoziția principală „alții – tu” se bazează pe o astfel de relație între cuvintele care o alcătuiesc, care coincide cu structura semnificațiilor acestor cuvinte în limbajul natural Adevărat, nici aici ambele cuvinte nu denotă concepte complementare reciproc, adică nu sunt primordiale și singurele antonime posibile unul pentru celălalt Prin urmare, atunci când „alții” primesc sensul „nu tu” în text și „tu” - „nu alții”, există o anumită schimbare în sensul acestor cuvinte și, în același timp, semnificațiile opoziționale „pluralitate (repetabilitate) ) - unicitate (unicitate)” sunt activate „depărtare – apropiere” (pronumele „eu” și „tu” împreună se opun tuturor celorlalte pe bază de intimitate; în acest sens „alții” este pronumele cel mai opus în termeni de sens) Astfel, această opoziție: ) se află în structura generală a semnificațiilor limbajului natural; ) este asociat cu o oarecare schimbare semantică; ) se bazează în întregime pe semantica acestor cuvinte Relația „de la - de la” poate fi considerată ca identică, ca un început anaforistic, care stă la baza opoziției pronumelor ulterioare Cu toate acestea, este, de asemenea, posibil să percepem această parte a textului ca o opoziție neexprimată lexical Avem atunci în fața noastră un caz care nu este lipsit de interes: identitatea unei expresii cu un conținut care nu este o opoziție a oricăror două concepte, ci un model de opoziție în forma sa cea mai pură Opoziţia „laudă – blasfemie” este construită pe o combinaţie între relaţia de antonimie, dată de structura semantică a limbajului natural, şi paralelismul fonologic „x-la” – „x-la” Sensul și sunetul sunt direcționate diferit: unul afirmă contrariul, celălalt afirmă coincidența Efectul rezultat al tensiunii aici este similar cu cel pe care l-am observat în rimă În perechea „laudă - cenuşă” - o imagine similară: construcția sintactică și paralelismul fonologic confirmă apropierea, unitatea semnificațiilor acestor cuvinte și semantica lor generală a limbajului - opusul Din nou, un model rezistă altuia Perechea „cenusa – laudă” este construită în mod similar Perechea „laudă – laudă” ar fi tautologică, Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar dacă: ) nu aparţin unor poziţii opuse sintactic; ) nu că „lauda” în construcția acestui text nu este deloc o aprobare, ci o „blasfemie”, care pare a fi doar „lauda” Astfel, identitatea dicționarului a sensurilor și abundența repetițiilor de sunet se ciocnesc cu opoziția pozițională și direct opuse sensurilor contextuale, ocazionale ale cuvintelor Tensiunea semantică în perechea „hula – cenuşă” este similară Din cele de mai sus rezultă o consecință esențială: construcția poetică creează o lume aparte de convergențe semantice, analogii, opoziții și opoziții, care nu coincide cu grila semantică a limbajului natural, intră în conflict cu aceasta și se luptă Efectul artistic este creat tocmai de faptul luptei Victoria completă a uneia sau aceleia tendințe, inviolabilitatea semnificațiilor care existau în sistem înainte de apariția acestui text și distrugerea lor completă, care permite crearea oricăror combinații de texte fără nicio rezistență, sunt la fel de contraindicate în art În primul caz, ne vom ocupa de acea „flexibilitate a limbajului” zero, în care, după A N Kolmogorov, arta este imposibilă În cel de-al doilea caz, unele reguli structurale vor fi respectate fără însă a crea o operă de artă Iată un exemplu: Atunci cum să-l părăsești pe Jacobius, pe Care întreaga lume îl asuprește? Cum poate fi eliberat Longinov, care zdrăngănește de aur? (G R Derzhavin) „Jacobius” și „Longines” joacă rolul de antonime în textul lui Derzhavin Totuși, pentru cititorul modern, care nu știe nimic despre guvernatorul general de la Irkutsk I V Jacobi, care a fost acuzat că a încercat să provoace o ciocnire militară cu China, nici despre negustorul din Sankt Petersburg I V Longinov, nici despre pasiunile și intrigile care au fiert în jurul încercărilor lor, deloc percepute fără ambiguitate de contemporani, aceste nume sunt lipsite de sens propriu, aflat în afara textului poeziei Identificarea lui Derzhavin a lui „Iacobius” cu „omul drept persecutat” și „Longinov” cu „răul triumfător” nu coincide cu nimic și nu se opune nimic în mintea cititorului (amintim că coincidența este un caz special de conflict) Tensiunea poetică care exista în acest punct al textului se pierde Dacă descriem sistemul de echivalențe poetice creat de A Voznesensky în „Mozaic” și „Anti-Lumi” și îl comparăm cu textele ulterioare ale aceluiași autor, ne vom convinge de un fenomen interesant: același - într-un mod izolat- descriere sincronă - un sistem care în anumiți ani suna inovator, acum este perceput ca epigon (cel mai adesea ca epigon în raport cu sine) Ce se întâmplă aici? Sistemul a câștigat Ceea ce părea neobișnuit a devenit obișnuit, „antisistemul” a încetat rezistența STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Astfel, o descriere sincronă, stabilă în interior, a structurii textului, și mai ales a structurii sale paradigmatice, care constituie o condiție necesară pentru orice idee exactă a naturii acțiunii artistice, este încă insuficientă în sine Completând descrierea sistemului cu o imagine a structurilor opuse acestuia (intra- sau extra-textual), introducem un moment energetic în câmpul atenției noastre Textul funcţionează în raport cu un anumit sistem de interdicţii care îl precedă şi se află în afara lui Cu toate acestea, aceste interdicții nu sunt de aceeași putere Unele au un caracter absolut pentru un sistem dat și nu pot fi depășite Astfel, posibilitatea unui efect semantic de la depășirea lor este eliminată (Încălcarea acestor interdicții nu creează noi semnificații, dar duce la dezintegrarea artei ) În anumite etape, astfel de interdicții absolute pot fi cerința neamestecării genurilor, restricții privind utilizarea anumitor vocabular, interdicții privind încălcarea normele gramaticale ale limbii etc La cealaltă extremă, vor exista restricții opționale, încălcări ale cărora sunt atât de frecvente încât nu pot crea un efect activ semnificativ Foarte des, aceste restricții opționale în sistemele anterioare aveau un caracter mult mai obligatoriu, acționând ca principalele granițe semantice Între acești doi poli există o ierarhie a interdicțiilor inerente unui anumit limbaj artistic, unei anumite epoci, unei anumite culturi naționale (și limbajului natural ca element esențial al acesteia) Încălcarea acestor opoziții semantice puternice pentru un sistem dat va fi, pe de o parte, posibilă, iar pe de altă parte, neobișnuită, ciudată În funcție de marcarea structurală a interdicțiilor ca fiind puternice sau slabe, încălcarea lor va avea o activitate structurală diferită, va necesita o tensiune diferită a gândirii și, în consecință, întregul sistem va primi o caracteristică energetică diferită Pușkin, într-una dintre schițele sale critice din , scria: „Există un alt fel de curaj: Derzhavin a scris: „un vultur, care se înălță la înălțime”, „când fericirea“ ți-a întors spatele cu un râs amenințător, vezi tu , vezi cum a adormit strălucirea viselor din jurul tău " Descrierea cascadei: Un munte de diamante cade De la înălţimi şi Jukovski spune despre Dumnezeu: S-a îmbrăcat în fumul Moscovei Krylov spune despre furnica curajoasă că A mers chiar singur pe un păianjen Calderon numește fulgerul limbile de foc ale cerului vorbind pământului Milton spune că flăcările iadului au făcut posibil doar discernerea întunericul etern al lumii interlope Aceste expresii ni se par îndrăznețe, deoarece ne transmit puternic și neobișnuit un gând clar și imagini poetice Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Francezii sunt încă surprinși de curajul lui Racine, care a folosit cuvântul pavé - platformă Et baise avec respect le pavftde tes temples Și Delisle era mândru că folosea cuvântul vache Literatură disprețuitoare, ascultând de o critică atât de meschină și capricioasă Afirmația lui Pușkin este extrem de interesantă pentru determinarea naturii supraînțelesurilor poetice Între cuvinte se stabilesc legături semantice, care într-un sistem - noul sistem pe care îl creează textul - par a fi singurele adevărate și mai exacte, adică transmit un „gând clar” Cu toate acestea, într-un alt sistem, tot activ, aceste conexiuni sunt strict interzise De aceea, depășirea interdicției primește o caracteristică energetică la fel de „puternică” (aprecierea imaginii conexiunilor create de text ca „extraordinară” indică dominația în tradiția anterioară a textelor care se supuneau acestor interdicții) Pentru a depăși interdicțiile extrem de importante, este necesar ceea ce Pușkin numește curaj poetic În același loc în care poetul își îndreaptă energia spre zdrobirea barierelor nesemnificative, a interdicțiilor nesemnificative, literatura este apreciată ca „disprețuitoare” „Este păcat de soarta poeților”, scria Pușkin, „dacă sunt forțați să fie faimoși pentru astfel de victorii” Raționamentul lui Pușkin ilustrează în mod clar ideea unui efect artistic ca un fel de efort și ne permite să ridicăm problema măsurăbilității sale relative Cel puțin acum putem spune că se disting cu ușurință următoarele grade: imposibilitatea totală de a depăși interdicțiile inițiale, respectarea completă a interdicțiilor inițiale, depășirea unei interdicții puternice, depășirea unei interdicții slabe Totuși, același raționament pușkinian duce și la o altă concluzie - despre relativitatea istorică a conceptelor de interdicții puternice și slabe Această opoziție are întotdeauna sens numai în raport cu una sau alta structură condiționată istoric și național De exemplu, chiar interdicțiile pe care Pușkin le citează ca exemple de cele nesemnificative și ușor de depășit nu arată deloc așa în toate structurile artistice Merită să reamintim existența unui tip de cultură pentru care principala opoziție care organizează întregul sistem de semnificații a fost opoziția de sus și jos, abstract și concret, nobil și vulgar, pentru a înțelege că introducerea vocabularului material-obiectiv sau menționarea realităților cotidiene în text tragic sau emoționant-poetic este „nesemnificativă” doar pentru conștiință, care este deja străină de toate aceste idei La urma urmei, nici acum nu percepem îndrăzneala expresiei lui Derzhavin, care a spus „la înălțimea zborului” în loc de „pe cer” sau Krylov, care a aplicat furnicii expresia „a mers singur”, colorat cu fulgerător și acceptat printre vânători Interdicțiile împotriva cărora funcționează textul sunt, în sensul larg al cuvântului, întregul sistem de construire a unei opere de artă Dar în îngustă şi Pușkin A S Poli col op T S - Ibid STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Cel mai tangibil sens este că rezultatul final al oricăror construcții artistice va fi formarea de șiruri egalizate sau opuse de elemente semnificative În arta verbală, astfel de elemente în cele din urmă se dovedesc aproape întotdeauna a fi cuvinte Prin urmare, un rezultat important al existenței unei organizări poetice a textului este apariția unor noi serii de identificări și opoziții semantice care nu existau înainte Aceste serii de sinonime și antonime poetice ocazional sunt percepute în raport cu câmpurile semantice active în sistemele de comunicare externe textului Astfel, în mintea cititorului, există gheare de concepte familiare lui, care sunt aprobate de autoritatea limbajului natural și de structura sa semantică inerentă, de conștiința cotidiană, de structura conceptuală a acelei perioade culturale și de tipul la care interpretul de textul aparține și, în sfârșit, întreaga structură a expresiilor artistice familiare lui construcții Amintiți-vă că sistemele de relație a conceptelor sunt expresia cea mai realistă a modelului lumii în mintea omului Astfel, textul literar este perceput pe fundal și în lupta cu întregul set de modele active ale lumii pentru cititor și autor Descriind unul sau altul model de acest tip (de exemplu, un model de conștiință cotidiană dintr-o anumită epocă și cultură), putem determina cu suficientă acuratețe principalele sale opoziții semantice și le putem opune derivatelor și celor opționale Desigur, un text care îl încalcă pe primul va fi perceput ca mai „puternic” În plus, ar fi destul de obiectiv să se indice care dintre sistemele generale de modelare se află în cel mai acut conflict cu textul Aici pot deveni active atât sistemele artistice, cât și cele non-artistice Deci, „Boris Godunov” este un conflict cu normele de construire a unui text dramatic, iar „jacheta galbenă” a lui Mayakovsky este cu normele ideii mic-burgheze a aspectului de zi cu zi a poetului Cu toate acestea, semnificația anumitor modele ale lumii în sistemul general de cultură nu este aceeași Luând în considerare un indicator calitativ (ponderea în conceptul general al lumii a acelor structuri semantice cu care poezia intră în conflict) și unul cantitativ (se atinge unul dintre modelele uzuale ale lumii sau o parte semnificativă a totalității acestora) , ne putem face o idee despre legile obiective ale puterii poetice și ale impotenței artistice și sperăm să despărțim energia inovatorului de încercările pseudo-inovatoare ale epigonului Și din această parte, ajungem din nou la concluzia că, fără o descriere a structurilor tipice, nu este posibilă o conversație justificată despre originalitatea individuală a unei opere de artă: puterea, activitatea unui text inovator este în mare măsură determinată de semnificația și forța a obstacolelor care îi stau în cale Victoria solemnă a epigonului asupra zilei de ieri a conștiinței cititorului este isprava lui Falstaff, care îl ucide pe Henry Hotspur, deja mort Axa sintagmatică a structurii Axa sintagmatică a structurii Repetările de diferite niveluri joacă un rol remarcabil în organizarea textului și au atras de multă vreme atenția cercetătorilor Totuși, reducerea întregii construcții artistice la repetiție pare a fi eronată Iar ideea aici nu este doar că repetițiile adesea, mai ales în proză, acoperă o parte nesemnificativă a textului, în timp ce restul rămâne în afara câmpului de vedere al cercetătorului ca presupus neorganizat estetic și, prin urmare, pasiv artistic Esența întrebării constă în faptul că repetările în sine sunt active artistic tocmai în legătură cu anumite încălcări ale repetiției (și invers) Doar luarea în considerare a ambelor tendințe opuse face posibilă dezvăluirea esenței funcționării lor estetice Conexiunea elementelor repetate și conexiunea elementelor nerepetabile ale structurii se bazează pe diverse mecanisme lingvistice Prima se bazează pe acele conexiuni care apar între segmente de vorbire mai mari decât o propoziție, a doua - în cadrul unei propoziții În primul caz, există o relație de independență formală și egalitate structurală între părțile conectate Legătura dintre ele este doar semantică și se exprimă sub forma unui simplu adjuvant În cel mai extrem caz, o conexiune semantică nu este necesară: La colț este o farmacie, Dragostea usucă o persoană Pe măsură ce puful alb zboară în jurul grădinii noastre - Nu există o supărare mai gravă când o dragă iubește doi Bucățile de text care sunt percepute ca egale în anumite privințe sunt conectate prin alăturare sau alăturare Un ornament poate servi ca exemplu de astfel de construcție Un alt tip de unire este legat de zona sintaxei tradiționale Ea implică conectarea diferitelor elemente, punând în același timp condiții suplimentare ) Toate elementele trebuie adăugate unui tot structural - o propoziție, în cadrul căreia primesc un fel de specializare constructivă Astfel, textul, conceput ca o propoziție, trebuie să aibă o lungime finită cu împărțire în interiorul său în elemente inegale funcțional ) Legătura dintre elemente trebuie să aibă o expresie formală, implicând, în special, că membrilor legați reciproc trebuie să li se atribuie unele trăsături structurale identice (de exemplu, acordul și alte forme de legătură gramaticală între membrii propoziției) Pare esențial să subliniem că conexiunile dintre elementele omogene creează o structură repetată, care este fundamental liberă de granițe STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC de natură finită, iar conexiunile dintre cele eterogene sunt o structură de tip finit, care va fi discutată mai detaliat în viitor Secvențe fonologice în versuri Să luăm în considerare structura fonologică a acelui pasaj din poemul lui K N Batyushkov „Către un prieten”, care a provocat remarca lui Pușkin: „Sunete italiene! Ce făcător de minuni este acest Batyushkov ” Temperamentul unui înger tăcut, darul cuvintelor, gust delicat, Dragoste și ochi și obraji, Fruntea uneia din muzele importante Si farmecul fecioarei Charita Este ușor de observat că la sfârșitul fiecărui vers principiul construcției fonologice se schimbă dramatic Dacă numărăm trei sau patru foneme de la final, atunci obținem o împărțire în care jumătatea stângă va arăta în mod clar o tendință spre unificare fonologică, iar jumătatea dreaptă spre diversitate Fonemele vocalice care apar o dată sunt rare în jumătatea stângă, iar apariția lor este un accident evident, inevitabil atunci când se construiesc poezii din materialul unui vocabular cu sens Desinențe (trei sau patru foneme de la sfârșit) constau în întregime din foneme simple (dacă se repetă vreuna dintre vocalele primei jumătăți, atunci este aproape întotdeauna unică pentru grupul din stânga) Prima observație care se poate desprinde din aceasta este că, la sfârșitul acestor versuri, ordinea fonologică se ciocnește cu „dezordinea” deliberată Totuși, într-o serie de cazuri avem de-a face cu trecerea opusă la sfârșitul versului către ordonarea fonemelor identice Aceasta indică faptul că, în primul rând, este esențială schimbarea principiului constructiv la sfârșitul unei unități structurale (vers, strofă) într-un moment în care posibilitatea de previziune este excesiv de crescută Iată un exemplu: Abătut, tânărul privea Câmpia pustie Și tristețea n-a îndrăznit să interpreteze pricina tainică (A S Pușkin) Ultimul vers al acestui pasaj, care este un întreg sintactic-intonațional, din punctul de vedere al fonologiei vocalelor arată astfel: yooooo Principiul trecerii de la conectarea diferitelor vocale la repetare este evident Axa sintagmatică a structurii Cu toate acestea, ar fi greșit să reducem semnificația structurală a legăturii diferitelor elemente doar la contrastul cu principiul repetiției Are o semnificație complet independentă: Ferestrele s-au aburit Luna este afară Și stai fără un scop Langa fereastra (A Bely) Ultimul vers creează un lanț de vocale: u - o - a Aceste vocale sunt calitativ diferite și în același timp legate printr-o anumită secvență structurală Acest lucru duce la ceea ce nu s-ar fi întâmplat la repetarea acelorași elemente structurale: împărțirea fiecărui element în trăsături diferențiale de un nivel inferior, la care este posibil să evidențiem diferențele comune și comparabile în seria structurală care ne interesează Lanțul y - o - a conține un anumit set de trăsături diferențiale comune tuturor elementelor cuprinse în el: opozițiile „publicitate – non-publicitate”, „rândul din față – nu rândul din față” își dezvăluie comunitatea Dar pe baza „închiderii - deschiderii” vor da o creștere consistentă a gradației Structura fonologică a vocalelor acestui vers activează trăsătura „deschidere – apropiere”, ridicând-o la rangul de element structural semnificativ: El este pentru Iov dintr-un nor de râuri (L / V Lomonosov) o - și - o - y - și - y - și - e Dacă dezactivăm „e” (apariția unui fonem extra-sistemic la sfârșitul unei serii este un fenomen pe care îl înțelegem deja ), atunci putem urmări o secvență regulată în schimbarea, la prima vedere, a elementelor dezordonate În primul rând, întregul vers poate fi gândit ca fiind organizat în termeni de modificări ale vocalelor din față în spate (din acest punct de vedere, „o” și „y” ar apărea ca un singur element, precum și „i” și „ e") Dacă desemnăm vocalele din față ca +, iar din spate ca -, atunci imaginea va fi după cum urmează: — + -+ — + + O oarecare tulburare în fundalul schemei ideale așteptate - + -+ -+ (-) activează doar semnul trecerii de la un rând la altul, împiedicând-o să devină automată, imperceptibilă Este caracteristic că o încălcare (surpriză) în structura fonologică a unui vers este foarte des asociată cu rima: un element extra-sistemic este un element dintr-un alt sistem Amestecul a două niveluri obișnuite (fiecare în sine) menține măsura necesară de surpriză STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Cu toate acestea, dacă împărțim întreaga secvență de foneme vocalice ale unui vers în combinații de trei date în acesta, obținem câteva grupuri de medii pentru foneme vocalice: oio - iou - oui - uuu - uuu Aici va fi interesant să implementezi în mod constant toate posibilitățile Sunetele apar într-un mediu omogen și neomogen Aceleași elemente acționează fie ca element central, fie ca cadru Și fiecare dintre aceste combinații activează noi caracteristici diferențiale Unul și același fonem „i” înconjurat de „oio” și „uiu” primește un conținut diferit - apar diferite trăsături diferențiale, „grupul de comunalitate” și „grupul de diferență” sunt redistribuite între ele în moduri diferite Dacă revenim din acest punct de vedere la rândurile citate mai sus de la țigani, vom găsi o poză interesantă Împărțind fonemele vocale în grupuri de trei (acest lucru este justificat și de faptul că în acest text o astfel de graniță va coincide aproape peste tot cu diviziunile cuvintelor), obținem următoarele: u u o u u u u u uu uu uu uu uu Amintiți-vă că în ultimul - al patrulea - vers "y" nu apare deloc Aici, „y” se găsește într-o varietate de combinații (în calitate și ordine) Considerați „y” ca peste tot același, egal cu el însuși, element Atunci va deveni un element recurent în unele unități nerepetate, o condiție pentru reconcilierea lor Nu este nevoie să descompunem fonemul „y” în caracteristici diferențiale Mai mult, acest fonem în sine va fi redus la poziția unei trăsături diferențiale într-o structură construită din elemente de un nivel superior Dacă acordăm atenție faptului că combinația "o - y" activează semnul deschiderii, "i - y" - labialized ™, "e - y" - o serie etc , devine evident că în fiecare dintre acestea „y” sunt actualizate diverse aspecte, iar unitatea în sine se formează nu ca un fel de realitate fizică (cum a fost cazul în primul caz), ci ca un construct, o combinație de diverse opoziții fonologice date în text Astfel, combinarea elementelor identice ne transformă în structuri de niveluri superioare, iar elementele inegale către cele inferioare Și întrucât un element dintr-o construcție artistică nu este egal cu el însuși - orice nivel de structură este, folosind cuvintele lui Tyutchev, „între un dublu abis” - este tradus în limbajul nivelurilor superioare și inferioare de structură Trebuie remarcat faptul că majoritatea cazurilor de acea semantizare secundară, care se datorează atribuirii unei semnificații directe sunetelor limbajului poeziei, în special, toate cazurile de onomatopee, sunt asociate nu cu foneme, ci cu trăsături diferențiale, deoarece în ele natura acustică se exprimă mult mai direct Celebrul „galop cu voce grea”, bineînțeles, evocă diverse tipuri de asocieri cu lumea sunetelor reale, nu datorită repetarii anumitor foneme, ci în măsura în care Axa sintagmatică a structurii întrucât opoziţia „z – s” expune semnul sonorităţii Opozițiile „v-k”, „s-k”, „n-k” activează diferite trăsături diferențiale ale fonemului „k” Aceasta expune sonoritatea, explozivitatea și ocluzia, care sunt ușor semantizate ca imitații ale sunete reale Trăsăturile diferențiale ale fonemelor sunt purtătoare de diferite tipuri de articulație și, prin urmare, sunt ușor asociate cu anumite expresii faciale, ceea ce atrage după sine semantizare secundară Chiar și atunci când ne este greu să înțelegem principiul organizării fonologice, la sfârșitul versului se dezvăluie ca o schimbare în sistemul fonemelor Realitatea tendinței de a schimba structura vocalismului în versul din zona clauzei este bine testată în textele cu utilizare abundentă a numelor exotice sau a vocabularului abstrus (precum și în textele „fără sens”) Libertatea mai mare a combinațiilor semantice permite aici să se dezvăluie mai direct legile organizării fonologice Este semnificativ faptul că prezența sau absența rimei face această lege mai mult sau mai puțin explicită, dar nu o anulează Să dăm două exemple „The Song of Hiawatha” de Longfellow, tradus de Bunin Absența unei rime face ca defalcarea fonologică de la sfârșitul versului să fie deosebit de evidentă: Și din nou vorbesc a continuat: vorbind Și despre frumosul Vebon, Și despre cel gras Shavondazi, Și despre cel rău Kabibonokk; Am vorbit despre Venon și o a o și e e y o o ai o o ii ioooeedo iouoaoam iooaiooe ooiiioooe „Calul lui Przewalski” al lui Hlebnikov Pentru ca, cu prețul muncii, să fie minate, Choboții au devenit mai verzi, Ochi negri, ea Șoapte, murmure, gemete blânde, vopsea întunecată a rușinii, ferestre, colibe din trei părți, turme bine hrănite urlă o eoaoooyy eeeeãuo o o o a y e e o o o o o e a a e a a y a o a i y e o o u y y e a a STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Sintagmatica unităţilor lexico-semantice Elementele lingvistice generale devin semnificative din punct de vedere artistic dacă în utilizarea lor poate fi detectată o anumită intenționalitate: în cazul în care norma de corectitudine, care este obligatorie pentru un text neartistic, este încălcată, dacă frecvența sau raritatea utilizării unei forme sau altul se abate semnificativ de la indicatorii lingvistici generali, daca pentru exprimarea uneia sau altei functii de limba exista doua mecanisme echivalente (sau mai multe) din care se alege unul etc Ca urmare a legaturilor gramaticale, semantice, stilistice existente in limbaj, apar anumite cerințe pentru construcția „corectă” a lanțurilor de cuvinte Încălcarea oricăreia dintre aceste reguli (adică încălcarea oricărei interdicții) duce la faptul că conexiunea întreruptă (transferată din categoria obligatorie la facultativă) se dovedește a fi purtătoare a anumitor semnificații (ca caracteristici obligatorii, acestea au fost semantic neutru) Înlăturarea anumitor interdicții, obligatorii în limbă, privind conectarea cuvintelor în lanțuri (propoziții) stă la baza sintagmaticii artistice a unităților lexicale Luați în considerare cazul principal - eliminarea interdicțiilor semantice Combinația de unități lexico-semantice, interzise (nemarcate) în limbajul obișnuit și permise în limbajul poeziei, stă la baza tropilor Să considerăm din acest punct de vedere forma principală a tropului, metafora Întrucât metafora lingvistică și metafora unui text literar sunt fenomene complet diferite - unul are o marcație într-un context lingvistic general și în acest sens poate fi echivalat cu un cuvânt comun, celălalt în afara unui context poetic dat este egal cu un nonsens și are doar semantică ocazională - este evident ce să alegeți pentru metaforele de analiză, a căror utilizare a pătruns deja din poezie în limbaj și a devenit remarcată pentru contexte non-artistice (cum ar fi „șoapta pădurilor”, „diamantele atârnate în iarbă” ”) înseamnă a complica sarcina lucrând cu structura semantică a funcționării duale Dorința de a începe analiza cu cazuri simple este cea care ne determină să luăm în considerare astfel de metafore, a căror utilizare în afara textului dat le transformă într-o combinație fără sens de cuvinte Hai să facem un experiment Să luăm propoziția: „Scăunele sunt ude în pulpa de doamnă” - și lăsați ascultătorii să stabilească dacă această frază este marcată semantic sau nu Autorul acestor rânduri a trebuit să efectueze acest experiment și experimente similare Scăzând răspunsurile celor care cunoșteau sursa citatului, rezultatele au fost, de obicei, următoarele: ascultătorii nu au deosebit această propoziție de alte lanțuri de cuvinte compuse arbitrar (marcate gramatical, dar nemarcate semantic) nai- Despre mecanismul metaforei, vezi: Levin Yu I Structura metaforei ruse // Uchen, zap Statul Tartu universitate Problemă (Lucrări asupra sistemelor de semne Vol ); Brook Roose Ch O gramatică a metaforei Londra, Axa sintagmatică a structurii răspunsul mai frecvent a fost: „În sensul general al limbajului, este lipsit de sens, dar într-un text poetic poate fi perceput ca având sens” Cel mai interesant răspuns a fost: „Înainte de a decide problema semnificației semantice, trebuie să știi dacă acestea sunt versete sau nu” Acest răspuns ne aduce la însăși esența conexiunii unităților semantice în poezie Într-un text non-ficțiune, avem de-a face cu unele date semantice și modalitățile corecte de conectare a acestor elemente în fraze marcate semantic Într-un text literar, cuvintele apar (împreună cu semnificația lor lingvistică generală) ca pronume - semne pentru desemnarea conținutului care nu a fost încă clarificat Conținutul este construit din conexiunile lor Dacă într-un text non-ficțiune semantica unităților dictează natura conexiunilor, atunci într-un text literar natura conexiunilor dictează semantica unităților Și întrucât un text real are atât un sens artistic (super-lingvistic) cât și non-artistic (inerent limbajului natural), ambele sisteme sunt proiectate reciproc și fiecare pe fundalul celuilalt este perceput ca o „încălcare naturală a lege”, care este condiția pentru saturarea informațiilor Clasificarea obișnuită, datând de la Aristotel, a metaforelor din punct de vedere pur logic (substituții prin contiguitate, analogie etc ) descrie doar un anumit aspect al problemei Mai generală, aparent, ar fi următoarea abordare Luați în considerare combinații: Lupul a ucis mielul Și Lupul a sfâșiat piatra Marcarea gramaticală a ambelor afirmații este aceeași Din punct de vedere semantic, primul poate fi considerat marcat, al doilea nu Aparent, dacă considerăm toate cele trei cuvinte incluse în această afirmație ca anumite seturi de trăsături diferențiale semantice, atunci semnul sfâșierii va fi inclus în conceptul de „lup” în combinație cu semnul gramatical al subiectului și „miel” " - a obiectului Astfel, pentru ca aceste unități semantice să fie compatibile, ele trebuie să aibă o caracteristică diferențială semantică comună În poezie funcționează ordinea inversă: faptul combinării determină prezumția existenței unei comunități semantice Mecanismul extrem și, prin urmare, clarificator este cazul când elementul comun, pe lângă marca gramaticală, nu este deloc semantic, ci, de exemplu, fonologic: Între timp, ca o inimă, stropind peste peroane, Cu ușile mașinii se revarsă în stepă (B L Pasternak) Despre conceptul lingvistic al frazei marcate vezi: Revzin I I Modele de limbaj pp - STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC „Stropire pe teren” - comunitatea grupului fonologic al arăturii sugerează poetului compatibilitatea acestor cuvinte, iar apoi, pornind de la acest fapt, se creează acel sens secundar pentru care „stropire” și „platformă” , luate separat, sunt doar pronume , umplute cu semantică ocazională Cu toate acestea, nu sunt posibile cazuri atât de extreme Cel mai simplu mod de a forma semnificații secundare este înlocuirea trăsăturii semantice așteptate cu cea opusă Deci, în combinația „petrece” sau „trece seara”, verbul „petrece” are sensul de activitate, al cărei sens este de a umple durata finită de timp, iar în „trece” - în transformarea unui lung într-una scurtă În ambele cazuri, există o relație cu o anumită delimitare temporală Și în toate sinonimele: „seară”, „oră”, „ora” sau orice altă desemnare a unui interval de timp, există o valoare a duratei măsurate O caracteristică diferențială semantică comună, care este inclusă în opoziția „măsurabil - nemăsurabil” ca prim membru, face cuvintele conectate semantic Pușkin folosește această așteptare, dar în același timp o înșală înlocuind primul membru al opoziției cu al doilea (în dialogul în iad din schița pentru conceptul Faust): [La urma urmei] nu jucăm bani, Ci doar pentru a petrece eternitatea! Combinația dintre incongruentul - „eternitatea” cu absența ei a unui semn de măsurabilitate și verbul „a conduce” - activează aspecte neașteptate ale sensului: eternitatea apare ca un lanț incomensurabil de perioade de timp măsurabile (eternitatea plină de petreceri într-o aruncare) prost!) În această serie semantică secundară, eternitatea nu mai este doar antonimul timpului („nu va mai fi timp”), ci și sinonimul acestuia (sunt interschimbabile reciproc în același mediu) În textul lui Pasternak ("Dezintegrare") - un caz mai complex: Unde să punem ceasul? Cum să te îndepărtezi, decăderea? Minunile din regiunea Volga a lumii Au luat, furie și nu dorm „Scurtează degradarea” - atribuie decăderii un semn de limitare temporală, care nu îi este caracteristic nici într-o formă directă, nici într-o formă negativă (este tipic ca atunci când în fizică este necesar să se folosească acest cuvânt cu sensul unui temporal măsurabil durata, apoi se adaugă o „perioadă”, formând un idiom indisolubil-termen „înjumătățire”) Această semnificație a cuvântului „dezintegrare” este aparent inspirată de cuvintele lui Hamlet de la sfârșitul primului act despre dezintegrare ca un interval între secole conectate anterior („conexiunea timpurilor s-a rupt”) mier un articol extrem de interesant de Gunnar Jakobsson „Dezvoltarea conceptului de timp în lumina ëasb-ului slav (Scandoslavica IV Munksgaard - Copenhaga, ), dezvăluind semantica extensiei spațiale în „chasul” slav comun Compunerea unei opere de artă verbale Astfel, metafora (și, mai larg, tropii) poate fi definită ca o tensiune între structura semantică a limbajului artei și limbajul natural Natura tropilor ne introduce în mare măsură în structura semantică a limbajului artistic al poeziei ca structură specială Din aceasta, pe de o parte, rezultă că sistemul de tropi este determinat de structura generală a gândirii artistice și ideologico-filosofice a unui scriitor dat, pe de altă parte, de faptul că sistemul de tropi este omogen din punct de vedere funcțional cu alte tipuri de sintagmatică artistică Nu întâmplător, în acele genuri în care se dezvoltă metaforismul (de exemplu, în versurile fără intriga), organizarea intriga a textului (sintagmatica unităților superfrazale) este mai puțin dezvoltată și invers În acest sens, între metafora adesea convergentă, pe de o parte, și alegorie și simbol, pe de altă parte, diferența este mai profundă decât se închipuie de obicei Metafora este construită ca o convergență a două unități semantice independente, alegorie și simbol - ca o aprofundare a sensului unei unități Diferența dintre ele este diferența dintre axele sintagmatice și paradigmatice ale organizării unui text literar Compunerea unei opere de artă verbale Cadru Compoziția este de obicei înțeleasă ca organizarea sintagmatică a elementelor intrării Astfel, izolarea paradigmatică a elementelor unui nivel dat trebuie să precedă studiul consistenței lor sintagmatice Totuși, după cum am văzut, separarea elementelor plotului depinde de principalele opoziții, iar acestea din urmă, la rândul lor, pot fi evidențiate numai în limitele unui câmp semantic prelimitat (este posibilă separarea a două submulțimi complementare reciproce) numai dacă există un set universal prestabilit) De aici rezultă că problema cadrului - granița care separă textul literar de non-text - este una dintre cele fundamentale Aceleași cuvinte și propoziții care alcătuiesc textul unei lucrări vor fi împărțite în elemente de intrigă în moduri diferite, în funcție de locul în care este trasată linia care delimitează textul de non-text Ceea ce se află în exteriorul acestei linii nu este inclus în structura acestei lucrări: fie nu este o lucrare, fie STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC altă lucrare De exemplu, în teatrul secolului al XVIII-lea Pe scenă au fost instalate bănci de spectatori deosebit de privilegiați, astfel încât publicul din sală să poată vedea simultan atât spectatorii, cât și actorii de pe scenă Însă doar actorii au intrat în spațiul artistic al piesei, situat în interiorul cutiei de delimitare, așa că spectatorul a văzut publicul pe scenă, dar nu i-a observat Rama unui tablou poate fi o operă de artă în sine, dar se află de cealaltă parte a liniei care delimitează pânza și nu o vedem când ne uităm la tablou În același timp, de îndată ce începem să considerăm cadrul ca un fel de text independent, pentru ca pânza să dispară din câmpul viziunii noastre artistice, se dovedește a fi de cealaltă parte a graniței O perdea pictată special pentru o anumită piesă este inclusă în text; o perdea care nu se schimbă nu se schimbă Cortina Teatrului de Artă din Moscova cu un pescăruș zburător pentru fiecare dintre piesele puse în scenă pe scena teatrului, separat, este în afara textului Dar de îndată ce prezentăm toate producțiile de teatru ca un singur text (acest lucru este posibil dacă există o comunalitate ideologică și artistică între ele), și piese individuale ca elemente ale acestei unități, iar cortina va fi în interiorul spațiului artistic Va deveni un element al textului și vom putea vorbi despre rolul său compozițional Un exemplu de impenetrabilitate a cadrului pentru legăturile semantice este faimosul Schit „Penitenta Maria Magdalena” de Tițian Tabloul este plasat într-un cadru magistral care înfățișează doi bărbați pe jumătate goi, cu mustață ondulată Combinația dintre complotul imaginii și complotul cadrului creează un efect comic Totuși, această legătură nu are loc, deoarece, având în vedere tabloul, excludem cadrul din câmpul nostru semantic - este doar granița întruchipată a spațiului artistic, care constituie un univers integral De îndată ce acordăm atenție cadrului ca text independent, imaginea se transformă în bordura sa și în acest sens nu diferă de perete Cadrul tabloului, scena scenei, limitele ecranului constituie limitele lumii artistice, închise în universalitatea ei Legate de aceasta sunt anumite aspecte teoretice ale artei ca sistem de modelare Fiind limitată spațial, o operă de artă este un model al unei lumi fără limite Cadrul unui tablou, rampa într-un teatru, începutul și sfârșitul unei opere literare sau muzicale, suprafețele care delimitează o sculptură sau o structură arhitecturală de spațiul exclus artistic din aceasta - toate acestea sunt forme diferite ale regularității generale a artă: o operă de artă este modelul final al unei lumi infinite Doar pentru că o operă de artă, în principiu, este o reflectare a infinitului în finit, a întregului în episod, ea nu poate fi construită ca o copie a obiectului în formele sale inerente Este o reflectare a unei realități în alta, adică întotdeauna o traducere Să dăm doar un singur exemplu, care nu este luat din sfera artei, care arată legătura dintre problema graniței și convenționalitatea limbajului pentru afișarea unui obiect în alt mod Compunerea unei opere de artă verbale Poziția de plecare a geometriei lui Lobaciovski este negația postulatului al cincilea al lui Euclid, conform căreia printr-un punct care nu se află pe o dreaptă dată este imposibil să se tragă mai mult de o dreaptă paralelă cu cea dată Presupunerea inversă se rupe complet de reprezentările vizuale obișnuite și, după cum se pare, prin intermediul unor metode „obișnuite” (în terminologia lui Lobachevsky) nu pot fi descrise metode de geometrie pe un plan Cu toate acestea, merită, așa cum a făcut matematicianul german Klein, să desenați un cerc pe planul euclidian obișnuit și să începeți să luați în considerare doar interiorul acestuia, excluzând cercul și regiunea exterioară din considerare, cum va fi posibilă modelarea vizuală a pozițiilor geometriei lui Lobachevsky Este suficient să priviți desenul pentru a vă asigura că în interiorul cercului (care, în ™ sa delimitat, acționează ca o reflectare a întregului spațiu Lobachevsky, iar acordurile desenate în el sunt înlocuitori de linii drepte), poziția lui Lobaciovsky pe se realizează posibilitatea de a trage printr-un punct două paralele cu a treia drepte (aici - coardă) Este natura delimitării spațiului care ne permite să considerăm geometria obișnuită în interiorul unui cerc ca model al geometriei lui Lobaciovski Acest exemplu este direct legat de problema cadrului din art Modelând un obiect nelimitat (realitate) prin intermediul unui text finit, o operă de artă cu spațiul său înlocuiește nu o parte (sau mai bine zis, nu doar o parte) din viața descrisă, ci toată această viață în întregime Fiecare text individual modelează simultan și nu Desenul arată că în intervalul dintre acordurile BD și CE este posibil, în spațiul cercului, să se deseneze un număr de acorduri care să satisfacă cerința de a trece prin punctul A și de a nu se intersecta cu coarda BC, ceea ce ar fi imposibil dacă am avea de-a face cu spațiu plan nelimitat STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC care este un obiect privat şi universal Astfel, intriga Annei Karenina, pe de o parte, reflectă un anumit obiect îngust: soarta eroinei, pe care o putem compara cu soarta oamenilor din jurul nostru în realitatea de zi cu zi Acest obiect, înzestrat cu propriul său nume și cu toate celelalte semne ale individualității, este doar o parte din universul afișat în artă Alături de soarta eroinei în acest sens, poți pune nenumărate alte destine Cu toate acestea, același complot, pe de altă parte, este o reflectare a unui alt obiect care tinde să se extindă fără limită Soarta eroinei poate fi imaginată ca o reflectare a soartei fiecărei femei dintr-o anumită epocă și a unui anumit cerc social, a fiecărei femei, a fiecărei persoane Altfel, vicisitudinile tragediei ei ar trezi un interes pur istoric, iar pentru cititorul, care este departe de sarcinile speciale de studiere a obiceiurilor și a vieții, devenite deja proprietatea istoriei, ar fi pur și simplu plictisitoare Este posibil, așadar, să evidențiem două aspecte în intriga (și, mai larg, în orice narațiune) Una dintre ele, în care textul modelează întregul univers, poate fi numită mitologică, cea de-a doua, reflectând un anumit episod al realității, poate fi numită intriga Se poate observa că textele literare legate de realitate doar după principiul mitologic sunt posibile Acestea vor fi texte care afișează totul nu prin episoade individuale, ci sub formă de esențe pure, precum miturile Cu toate acestea, textele literare construite numai după principiul intrigii sunt aparent imposibile Ei nu vor fi percepuți ca un model al unui obiect, percepuți ca obiectul însuși Chiar și atunci când „literatura faptului”, cronica lui Dziga Vertov sau „cinéma-vérité” caută să înlocuiască arta cu piese de realitate, ele creează inevitabil modele de natură universală, mitologizează realitatea, fie doar prin însuși faptul de a edita sau de a nu include anumite aspecte ale obiectului în câmpul vizual al camerei de filmat Astfel, aspectul mitologic al textului este asociat în primul rând cu cadrul, în timp ce intriga tinde să-l distrugă Un text literar modern se construiește, de regulă, pe conflictul dintre aceste tendințe, pe tensiunea structurală dintre ele În practică, acest conflict este perceput cel mai adesea ca o dispută între ideea că o operă de artă este o reprezentare condiționată a unui obiect („generalizare”), așa cum credeau atât romanticii, cât și realiștii secolului al XIX-lea, sau obiectul însuși („ lucru”), ca, de exemplu, futuriștii și alte tendințe în arta avangardă a secolului al XX-lea Agravarea acestor dispute, adică, de fapt, dispute despre natura convenției în artă, va agrava invariabil problema limitelor textului O statuie barocă care nu se potrivește pe un piedestal, „Călătoria sentimentală” a lui Stern care se termină sfidător cu „nu sfârșitul”, piesele lui Pirandello sau producțiile lui Meyerhold care mută acțiunea dincolo de rampă, „Eugene Onegin” care se termină fără un deznodământ al intrigii sau „o carte despre un luptător” „Vasili Terkin”, care se opune „cazurilor” clericale tocmai ca viață, cu infinitul ei: Compunerea unei opere de artă verbală Fără început, fără sfârșit - Nu este bun pentru „afaceri”! — toate acestea sunt diferite forme de conflict între aspectele mitologice și fabuloase ale textului Ceea ce s-a spus este deosebit de semnificativ în legătură cu problema cadrului într-un text artistic verbal Cadrul unei opere literare este format din două elemente: începutul și sfârșitul Rolul deosebit de modelator al categoriilor de început și sfârșit de text este direct legat de cele mai comune modele culturale Deci, de exemplu, pentru o gamă foarte largă de texte, modelele culturale cele mai generale vor acorda un accent puternic pe aceste categorii Multe mituri sau texte ale Evului Mediu timpuriu vor fi caracterizate de un rol sporit al începutului ca graniță principală Aceasta va corespunde opoziției dintre existentul ca creat și inexistentul ca necreat Actul de creație - creația - este actul de început Prin urmare, există ceva care are un început În acest sens, afirmarea pământului cuiva ca existent cultural, istoric și statal în cronicile medievale va lua adesea forma unei narațiuni despre „începutul” pământului cuiva Astfel, cronica de la Kiev se definește astfel: „Iată povestea anilor trecuti, de unde a venit pământul rusesc, cine a început să domnească primul la Kiev și de unde a venit pământul rus” Povestea anilor trecuti în sine este o poveste a începuturilor Nu numai terenuri, ci și clanuri, nume de familie există dacă pot indica originalul lor Începutul are o funcție de modelare definitorie - nu este doar o dovadă a existenței, ci și un înlocuitor pentru categoria ulterioară a cauzalității A explica un fenomen înseamnă a-i indica originea Deci, explicarea și evaluarea oricărui fapt, de exemplu, uciderea unui frate de către un prinț, va fi efectuată sub forma unei indicații despre cine a comis primul acest păcat Un sistem similar de idei va fi reprodus de Gogol în The Terrible Revenge, unde fiecare nouă crimă apare nu ca o consecință a păcatului originar, ci ca acest prim act de crimă în creștere Prin urmare, toate crimele urmașilor sporesc păcatul întemeietorului evenimentelor Acest lucru poate fi comparat cu afirmația lui Grozny că Kurbsky, prin zborul său în străinătate, a distrus sufletele strămoșilor săi - deja morți Este semnificativ că nu vorbim despre descendenți, ci despre strămoși Textul este îndreptat nu spre final, ci spre început Întrebarea principală nu este „cum s-a terminat”, ci „de unde a venit” Nu trebuie să ne gândim că acest tip de „mitizare” este caracteristic doar „Povestea anilor trecuti” sau, să zicem, „Povestea nenorocirii”, unde soarta „bunului” este precedată de o astfel de introducere : La începutul acestei epoci perisabile El a creat cerurile și pământul, Dumnezeu i-a creat pe Adam și Eva Un alt trib uman rău: La început s-a răzvrătit Dorința de a explica un fenomen indicând originile acestuia este caracteristică unei game foarte largi de modele culturale destul de moderne, de exemplu, evoluția STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC stadiul genetic al științei, care a înlocuit, să zicem, studiul limbajului ca structură cu istoria limbajului și analiza funcțiilor unui text literar într-un colectiv, cu căutări ale originii textelor Cele de mai sus nu pun în discuție importanța unor astfel de studii, ci indică doar legătura lor cu anumite tipuri de delimitări ale modelelor culturale Modelele de cultură cu o notă ridicată a începutului se leagă într-un anumit fel de apariția unor texte delimitate doar dintr-un singur punct de vedere, punctul inițial Puteți numi texte care sunt considerate „delimitate” dacă au început Finalul este exclus în mod fundamental - textul necesită continuare Acestea sunt cronicile Acestea sunt texte care nu se pot termina Dacă textul se rupe, atunci fie trebuie găsit succesorul său, fie textul începe să fie perceput ca incomplet, defect Prin obținerea „terminării”, textul devine incomplet Textele precum cupletele de actualitate precum noele, care ar trebui să continue pe măsură ce evenimentele se desfășoară, au un caracter fundamental deschis Cântăreața lui Jukovski în tabăra războinicilor ruși și Casa nebunilor a lui Voeikov au fost construite pe același principiu S-ar putea indica și lucrări publicate în capitole, numere, care sunt continuate de autor după ce o parte din text a devenit cunoscută cititorului: „Eugene Onegin” sau „Vasili Terkin” Este caracteristic că, la momentul transformării „colecției de capitole pestrițe”, publicată de-a lungul mai multor ani, într-o carte, un singur text, Pușkin nu i-a dat semnele „terminat ™”, ci a slăbit funcția începutului: în capitolul al șaptelea a dat o parodie a introducerii clasice a poemului („Deși este târziu, dar există o introducere”), Pușkin a subliniat „neînceputul” poemului Terkin a experimentat și el o transformare similară Trăsături ale aceluiași principiu constructiv pot fi observate în alcătuirea unor serii de nuvele, romane sau filme, continuate pentru că autorii nu se pot hotărî să „ucide” eroul deja îndrăgit de cititor sau să exploateze succesul comercial al operelor inițiale Întrucât este incontestabil că o revistă literară modernă este într-o anumită măsură percepută ca un singur text, aici avem de-a face și cu o structură care dă un început fix și un sfârșit „deschis” Dacă începutul textului este într-un fel sau altul legat de modelarea cauzei, atunci sfârșitul activează semnul scopului De la legendele eshatologice la învățăturile utopice, putem urmări reprezentarea largă a modelelor culturale cu un final marcat, cu o funcție de modelare a începutului puternic redusă Datorită gradului variabil de marcaj al începutului sau sfârșitului în modele culturale de diferite tipuri, nașterea sau moartea sunt prezentate drept principalele momente ale ființei, intrigi precum „Nașterea unui om”, „Trei morți”, „The Moartea lui Ivan Ilici” Întărirea funcției de modelare a sfârșitului textului (viața unei persoane, precum și descrierea acesteia, sunt percepute ca texte speciale care conțin informații de mare importanță) este ceea ce provoacă un protest împotriva considerării finalului ca principal purtător de sens În acest sistem apare o expresie oximoronică Compunerea unei opere de artă verbale „sfârșit fără sens”, „moarte fără sens”, comploturi dedicate morții fără sens, destinul nerezolvat al eroilor: Cântă despre ceea ce nu a realizat, De ce s-a grăbit de la noi (A A Blok) În scrisoarea lui Lermontov către M A Lopukhina din august , două poezii sunt așezate una lângă alta Se vorbește despre dorința de a abandona existența semnificativă și intenționată a omului de dragul vieții elementare a naturii: De ce nu m-am născut Acest val albastru — Nu mi-ar fi frică de chinul iadului, nu m-aș lăsa înșelat de Paradis; Aș fi liber din naștere Să-mi trăiesc și să-mi pun capăt vieții! — În cealaltă, există o polemică deschisă cu ideea că sensul vieții se află la capătul ei: Sfârşit! Cât de sonor este acest cuvânt, Câte - puține gânduri în el! Cu aceasta, s-ar putea compara accentul pus pe funcția de modelare a sfârșitului în fiecare dintre nuvelele din Un erou al timpului nostru și mutitatea sa în textul romanului în ansamblu Soarta personală a lui Pechorin „se termină” cu mult înainte de sfârșitul textului: moartea eroului este relatată în „prefața” la „jurnalul său”, adică în mijlocul textului, iar romanul se termină, parcă , la mijlocul propoziției: „Nu am putut obține nimic mai mult de la el: nu-i plac deloc discuțiile metafizice Poezia „Sashka” este creată în mod deliberat ca un pasaj care nu are sfârșit Între timp, este evident că, de exemplu, pentru gândirea cotidiană modernă, funcția de modelare a finalului este foarte semnificativă (cf dorința de a citi cărți de la sfârșit sau „peek” la final) Acest lucru este semnificativ mai ales în legătură cu problema cadrului într-un text artistic verbal Cadrul unei opere literare este format din două elemente - începutul și sfârșitul Iată un exemplu de funcție de final ca cadru de text În opera literară a noului timp, anumite situații intriga sunt asociate cu conceptul de „sfârșit” Deci, Pușkin în pasajul „Tu sfătuiești pentru Onegin, alții ” a definit situații tipice „de final”: Pentru Onegin, mă sfătuiți, prieteni, să-mi reiau timpul liber de toamnă Spune-mi: este în viață și necăsătorit Deci povestea nu s-a terminat inca STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Acest lucru nu exclude ca textul să se încheie sfidător cu „no-ending” (Călătoria sentimentală a lui Stern) și că anumite tipuri de încălcări ale clișeului se pot transforma, la rândul lor, în clișee Luați în considerare cea mai clișeală reprezentare a „sfârșitului” unui text, cum ar fi un final fericit Dacă eroul moare, noi percepem că lucrarea se termină tragic Dacă se căsătorește, face o mare descoperire sau îmbunătățește performanța întreprinderii sale, ca având un final fericit În același timp, nu este lipsită de interes faptul că experiența finalului textului ca fericit sau nefericit include cu totul alți indicatori decât dacă ar fi un eveniment autentic Dacă ni se spune despre un fapt istoric real care a avut loc în secolul trecut, ni se spune că personajul principal a murit deja în prezent, nu vom percepe acest mesaj ca fiind trist: știm dinainte că persoana care a acționat acum o sută de ani este acum nu poate fi mort Totuși, de îndată ce același eveniment este ales ca subiect al unei opere de artă, situația se schimbă radical Textul se încheie cu victoria eroului – iar noi percepem povestea ca având un final fericit, textul aduce povestea la moartea lui – iar impresia noastră se schimbă Ce se întâmplă aici? Într-o operă de ficțiune, cursul evenimentelor se oprește în momentul în care narațiunea se întrerupe Atunci nu se întâmplă nimic și se înțelege că eroul, care este în viață în acest moment, nu va muri deloc, cel care a obținut iubirea nu o va pierde, câștigătorul nu va fi învins în viitor, deoarece orice acțiune ulterioară este exclus Acest lucru dezvăluie natura duală a modelului artistic: afișarea unui singur eveniment, afișează simultan întreaga imagine a lumii, spunând despre soarta tragică a eroinei - povestește despre tragedia lumii în ansamblu Prin urmare, un final bun sau rău este atât de semnificativ pentru noi: mărturisește nu numai finalizarea unui anumit complot, ci și construcția lumii în ansamblu Este semnificativ că în cazurile în care episodul final devine punctul de plecare pentru o nouă narațiune (sfârșitul vieții pentru un creștin este începutul vieții de apoi; sfârșitul fericit din Bărbierul din Sevilla devine situația dramatică de pornire pentru Căsătoria lui) Figaro etc ), este clar recunoscută ca poveste nouă Finalizările frecvente ale intrigilor narative precum: „dar aceasta este o poveste complet diferită”, „dar mai multe despre asta data viitoare” nu sunt întâmplătoare Totuși, în narațiunea modernă, categoriile începutului și sfârșitului textului joacă un alt rol Începând să citească o carte, vizionarea unui film sau a unei piese de teatru în teatru, cititorul sau privitorul poate să nu fie pe deplin conștient sau să nu fie complet conștient de sistemul în care este codificat textul care i se oferă El, desigur, este interesat să obțină cea mai completă idee despre genul, stilul textului, acele coduri artistice tipice pe care ar trebui să le activeze în minte pentru a percepe textul El atrage informații despre asta, în principal la început Compunerea unei opere de artă verbale Desigur, această întrebare, transformându-se uneori într-o luptă între text și clișeu, se poate întinde pe întreaga lucrare, iar de foarte multe ori finalul acționează ca un „anti-început”, un punct, parodic sau într-un alt mod regândind întregul sistem de codare a textului Aceasta, în special, realizează dezautomatizarea constantă a codurilor utilizate și reducerea maximă a redundanței textului Și totuși, funcția de codificare în textul narativ modern este retrogradată la început, iar funcția de plot-„mitologizare” este retrogradată până la sfârșit Desigur, deoarece în artă există reguli în mare măsură pentru a crea posibilitatea încălcării lor semnificative din punct de vedere artistic, atunci și în acest caz, această distribuție tipică a funcțiilor creează posibilitatea a numeroase abateri de variante Problema spațiului de artă O consecință a noțiunii de operă de artă ca spațiu oarecum delimitat, reflectând în finitatea sa un obiect infinit - lumea exterioară operei, este atenția la problema spațiului artistic Când avem de-a face cu arte vizuale (spațiale), acest lucru devine deosebit de evident: regulile de afișare a spațiului multidimensional și nelimitat al realității în spațiul bidimensional și limitat al tabloului devin limbajul său specific De exemplu, legile perspectivei ca mijloc de afișare a unui obiect tridimensional în imaginea sa bidimensională în pictură devin unul dintre principalii indicatori ai acestui sistem de modelare Cu toate acestea, putem considera nu doar textele picturale ca niște spații delimitate Natura deosebită a percepției vizuale a lumii, inerentă omului și care rezultă în faptul că denotațiile semnelor verbale pentru oameni în majoritatea cazurilor sunt niște obiecte spațiale, vizibile, duce la o anumită percepție a modelelor verbale Principiul iconic, vizibilitatea le sunt inerente în totalitate Putem face un experiment mental: să ne imaginăm un concept extrem de generalizat, complet abstractizat de orice trăsătură specifică, unele de toate, și să încercăm să-i determinăm singuri trăsăturile Este ușor de observat că aceste semne pentru majoritatea oamenilor vor avea un caracter spațial: „infinitul” (adică relația cu categoria pur spațială a graniței; în plus, în conștiința de zi cu zi a majorității oamenilor, „infinitul” este doar un sinonim pentru o dimensiune foarte mare, întindere enormă), capacitatea de a avea piese Însuși conceptul de universalitate, așa cum arată o serie de experimente, pentru majoritatea oamenilor are un caracter distinct spațial STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Astfel, structura spațiului textului devine un model al structurii spațiale a universului, iar sintagmatica internă a elementelor din text devine limbajul modelării spațiale Întrebarea, însă, nu se reduce la asta Spațiul este „un ansamblu de obiecte omogene (fenomene, stări, funcții, figuri, valori ale variabilelor etc ), între care există relații asemănătoare relațiilor spațiale obișnuite (continuitate, distanță etc ) În același timp, considerând un anumit set de obiecte ca spațiu, se face abstracție de la toate proprietățile acestor obiecte, cu excepția celor care sunt determinate de aceste relații spațiale luate în considerare De aici și posibilitatea modelării spațiale a conceptelor care în sine nu au o natură spațială Această proprietate a modelării spațiale este utilizată pe scară largă de către fizicieni și matematicieni Conceptele de „spațiu de culoare”, „spațiu de fază” stau la baza modelelor spațiale utilizate pe scară largă în optică sau inginerie electrică Această proprietate a modelelor spațiale este esențială în special pentru artă Deja la nivelul modelării supertextuale, pur ideologice, limbajul relațiilor spațiale se dovedește a fi unul dintre principalele mijloace de înțelegere a realității Conceptele de „înalt – jos”, „dreapta – stânga”, „aproape – departe”, „deschis – închis”, „delimitat – nelimitat”, „discret – continuu” se dovedesc a fi materiale pentru construirea modelelor culturale cu total nelimitat -conținut spațial și dobândesc semnificație: „valoros – neprețuit”, „bun – rău”, „al propriu – al altcuiva”, „accesibil – inaccesibil”, „muritor – nemuritor”, etc Cele mai comune sociale, religioase, politice, Modelele morale ale lumii, cu ajutorul cărora o persoană în diferite etape ale istoriei sale spirituale înțelege viața din jurul său, se dovedesc a fi invariabil înzestrate cu caracteristici spațiale, fie sub forma opoziției „cer - pământ” fie „pământ” - lumea interlopă” (o structură verticală cu trei membri organizată de-a lungul axei sus – jos), apoi sub forma unei ierarhii socio-politice cu o opoziție marcată a „vârfurilor” cu „jos”, apoi sub forma unei marcaje morale a opoziției „dreapta - stânga” (expresii: „cauza noastră este corectă”, „să las ordinea să meargă la stânga”) Idei despre gânduri „înalte” și „umilitoare”, ocupații, profesii, identificarea lui „apropiat” cu cel de înțeles, propriu, rude și „departe” cu neînțeles și străin — toate acestea se adaugă la unele modele ale lumii, dotate cu caracteristici distinct spațiale Modelele istorice și național-lingvistice ale spațiului devin baza organizatorică pentru construirea unei „imagine a lumii” – un model ideologic integral inerent acestui tip de cultură Pe fondul acestor construcții, private, create prin cutare sau cutare text, devin semnificative Alexandrov A D Spații abstracte // Matematica, conținutul, metodele și sensul ei M , T S Compunerea unei opere de artă verbale sau un grup de texte modele spațiale Deci, în versurile lui Tyutchev, „sus” se opune „de jos”, pe lângă interpretarea comună unei game foarte largi de culturi din sistemul „bine – rău”, „cer – pământ”, și ca „întuneric”, „noapte” - „lumină”, „zi”, „tăcere” - „zgomot”, „monocrom” - „diversitate”, „măreție” - „deșertăciune”, „pace” - „oboseală” Se creează un model distinct al ordinii mondiale, orientat vertical Într-un număr de cazuri, „de sus” este identificat cu „spațiu”, iar „de jos” cu „înghesuțe”, sau „de jos” cu „materialitate”, iar „de sus” cu „spiritualitate” Lumea „de jos” este ziua: Oh, cât de pătrunzător și sălbatic Cât de urât pentru mine Acest zgomot, mișcare, vorbă, clicuri ale tinerei zile de foc! În poezia „Sufletul ar vrea să fie o stea” - o variație interesantă a acestei scheme: Sufletul ar vrea să fie stea, Dar nu atunci, ca din cerul miezului nopții Acestea străluceau, ca niște ochi vii, Privesc lumea adormită a pământului, - Dar ziua, când, ascuns ca fumul razele de soare arzătoare, Ei, asemenea zeităților, ard mai strălucitor în eterul pur și invizibil Contrastul dintre „sus” (cer) și „jos” (pământ) primește aici, în primul rând, o interpretare privată În prima strofă, singurul epitet care se referă la grupul semantic al cerului este „viu”, iar pământul este „adormit” Dacă ne amintim că „somnul” pentru Tyutchev este un sinonim stabil pentru moarte, de exemplu: Există gemeni - pentru cele două zeități pământești - apoi Moartea și Somnul, Ca fratele și sora minunat asemănătoare - atunci devine evident: aici „sus” este interpretat ca sfera vieții, iar „jos” - moarte O astfel de interpretare este stabilă pentru Tyutchev: aripile care se ridică sunt invariabil „vii” („Ah, dacă numai aripile vii ale sufletului care se înalță deasupra mulțimii ” Sau: „Mama natură i-a dat doi puternici, doi vii” aripi” ) Pentru pământ, definiția obișnuită este „cenusa”: Oh, acest sud, oh, acest frumos! O, cât mă deranjează strălucirea lor! Viața, ca o pasăre împușcată, vrea să se ridice, dar nu poate Nu există nici un zbor, nici un scop - Aripile rupte atârnă Și toată ea, agățată de praf, Tremur de durere și impotență STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Aici „strălucirea” - strălucirea, pestrița zilei sudice - este în același rând sinonim cu „praful” și imposibilitatea zborului Totuși, „noaptea” primei strofe, răspândindu-se atât la cer, cât și la pământ, face posibil un anumit contact între acești poli opuși ai structurii lumii a lui Tyutchev Nu întâmplător în prima strofă ele sunt legate prin verbul de contact, deși este unilateral („privită”) În a doua strofă, „ziua” de pe pământ nu se aplică întregului univers Acoperă doar „fundul” lumii Razele arzătoare ale soarelui „ca fumul” învăluie doar pământul În partea de sus, inaccesibil ochilor („invizibil” - și asta întrerupe posibilitatea contactelor), noaptea domnește Astfel, „noaptea” - starea eternă de „sus” - este doar periodic caracteristică „dedesubt”, pământului Și asta doar în acele momente în care „fundul” este lipsit de multe dintre caracteristicile sale inerente: pestriță, zgomot, mobilitate Nu ne propunem să epuizăm tabloul lui Tyutchev asupra structurii spațiale a lumii - acum ne interesează altceva: să subliniem că modelul spațial al lumii devine în aceste texte un element organizator în jurul căruia caracteristicile sale non-spațiale sunt construite Să dăm un exemplu din versurile lui Zabolotsky, în a cărui activitate structurile spațiale joacă, de asemenea, un rol foarte important În primul rând, trebuie remarcat rolul de modelare ridicat al opoziției „sus – jos” în poezia lui Zabolotsky În același timp, „sus” se dovedește întotdeauna a fi un sinonim pentru conceptul de „distanță”, iar „jos” - „proximitate” Prin urmare, orice mișcare este, în cele din urmă, o mișcare în sus sau în jos Mișcarea, de fapt, este organizată doar de o singură axă - verticală Așadar, în poemul „Visul”, autorul în vis se găsește „într-o zonă fără voce” Lumea din jurul lui primește în primul rând caracteristicile depărtatului („Am navigat departe, am rătăcit”) și îndepărtat (foarte ciudat) Dar apoi se dovedește că această lume îndepărtată este situată la infinit de sus Poduri pe cer Atârnau peste cheile eșecurilor Pământul este mult mai jos: Eu și băiatul am mers la lac, A aruncat undeva o undiță și ceva ce zburase din pământ, Încet, a împins-o cu mâna Această axă verticală organizează simultan spațiul etic: pentru Zabolotsky, răul este situat invariabil în partea de jos Astfel, în The Cranes, colorarea morală a axei „sus-jos” este extrem de goală: răul vine de jos, salvarea de el este o goană în sus: Botul negru căscat S-a ridicat din tufișuri Compunerea unei opere de artă verbale Și, reluând suspinele dureroase, Macaralele s-au repezit spre înălțimi Doar acolo unde se mișcă luminile Ca ispășire pentru răul lor, Natura le-a întors din nou Ceea ce moartea a luat cu ea: un spirit mândru, o aspirație înaltă, o voință neclintită de a lupta Combinația dintre înalt și departe și caracteristica opusă a „de jos” alcătuiește direcția de extindere a spațiului: cu cât este mai înalt, cu atât spațiul este mai nelimitat, cu atât mai jos, cu atât mai strâns Punctul final al fundului combină tot spațiul care a dispărut De aici rezultă că mișcarea este posibilă doar în vârf, iar opoziția „sus – jos” devine un invariant structural nu numai al antitezei „bine – rău”, ci și „mișcare – imobilitate” Moartea - încetarea mișcării - este o mișcare descendentă: Și liderul într-o cămașă de metal Se scufundă încet până jos În „Bigfoot”, familiar cu arta secolului XX schema spațială: bomba atomică, ca și moartea de sus, este distrusă Eroul - „om de zăpadă” - este crescut, iar moartea atomică vine de jos și, murind, eroul cade jos: Ei spun că undeva în Himalaya, Deasupra templelor și mănăstirilor, El trăiește, necunoscut lumii, Adăpostirea primitivă a animalelor Catacombele sunt ascunse în munți, El nici măcar nu știe că sub el sunt îngrămădite bombe atomice, Loial stăpânilor lor Acest troglodit himalayan nu-și va dezvălui niciodată secretele, Chiar dacă, ca un asteroid, Tot arzător, va zbura în abis Cu toate acestea, conceptul de mișcare în Zabolotsky este adesea complicat din cauza complicației conceptului de „de jos” Faptul este că, pentru o serie de poeme ale lui Zabolotsky, „de jos” ca o antiteză față de vârf - spațiu - mișcarea nu este punctul final al coborârii Asociată cu moartea, retragerea în adâncuri, situată sub orizontul obișnuit al poemelor lui Zabolotsky, provoacă în mod neașteptat semne care amintesc de unele proprietăți ale „vârfului” Absența formelor înghețate este inerentă în partea de sus - mișcarea este interpretată aici ca o metamorfoză, o transformare, iar posibilitățile de combinații nu sunt prevăzute aici în avans: Îmi amintesc bine aspectul Toate aceste corpuri plutesc din spațiu: STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Plexul formelor și umflarea plăcilor și sălbăticia decorului primitiv Nu există nicio urmă de subtilitate, Arta formelor nu este în mod clar ținută la mare stimă Această re-descompunere a formelor pământești este în același timp o încorporare în formele unei vieți cosmice mai generale Dar același lucru este valabil și pentru calea subterană, postumă, a corpului uman Într-o adresă adresată prietenilor morți, poetul spune: Ești în acea țară unde nu există forme gata făcute, Unde totul este împrăștiat, amestecat, spart, Unde în loc de cer este doar un deal mormânt Astfel, suprafața pământului, spațiul cotidian al vieții cotidiene, acționează ca o opoziție imobilă față de „vârful” Deasupra și dedesubtul lui, mișcarea este posibilă Dar această mișcare este înțeleasă în mod specific Mișcarea mecanică a corpurilor imuabile în spațiu este echivalată cu imobilitatea, mobilitatea este o transformare În acest sens, o nouă opoziție semnificativă este prezentată în lucrarea lui Zabolotsky: imobilitatea este echivalată nu numai cu mișcarea mecanică, ci și cu orice mișcare unic predeterminată, complet determinată O astfel de mișcare este percepută ca sclavie, iar libertatea i se opune - posibilitatea impredictibilității (în ceea ce privește știința modernă, această opoziție a textului ar putea fi reprezentată ca o antinomie: redundanță - informație) Lipsa de libertate, alegerea este o caracteristică a lumii materiale I se opune lumea liberă a gândirii O astfel de interpretare a acestei opoziții, caracteristică întregului timpuriu și a unei părți semnificative a poemelor regretatului Zabolotsky, i-a determinat socotirea naturii cu lumea inferioară, imobilă și sclavă Această lume este plină de melancolie și lipsă de libertate și se opune lumii gândirii, culturii, tehnologiei și creativității, care oferă alegere și libertate de a stabili legi în care natura dictează doar execuția sclavă: Și înțeleptul va pleca, gânditor, Și trăiește ca nesociabil, Și natura, pe loc plictisită, Ca o închisoare, stă deasupra lui Animalele nu au nume Cine a ordonat să fie chemați? Suferința uniformă este soarta lor invizibilă Toată natura a zâmbit, Ca o închisoare înaltă Aceleași imagini ale naturii sunt păstrate în opera regretatului Zabolotsky Cultură, conștiință – toate tipurile de spiritualitate sunt implicate în „vârful”, iar principiul bestial, necreativ este „de jos” universului În acest sens, este interesantă soluția spațială a poeziei „Șacali” Poezia este inspirată din peisajul real al coastei de sud a Crimeei și la nivel Compunerea unei opere de artă verbale Realitatea descrisă de poet este dată de aranjarea spațială dată - sanatoriul este situat dedesubt, lângă mare, iar șacalii urlă deasupra, în munți Cu toate acestea, modelul spațial al artistului intră în conflict cu această imagine și îi face ajustări Sanatoriul aparține lumii culturii - este ca o navă electrică într-un alt poem al ciclului Crimeea, despre care se spune: Lebăda uriașă, geniu alb O navă electrică stătea pe drum Stătea deasupra abisului vertical Într-o triplă consonanță de octave, Fragmente de furtună muzicală De la ferestre împrăștiate cu generozitate Tremura de această furtună, Era în aceeași cheie cu marea, Dar a gravitat spre arhitectură, ridicând antena pe umăr El a fost o manifestare a sensului în mare Prin urmare, sanatoriul care stă lângă mare este numit „înalt” (cf nava electrică „deasupra prăpastiei verticale”), iar șacalii, deși sunt în munți, sunt așezați în partea de jos a vârfului: Doar acolo sus, de-a lungul râpelor Luminile nu se sting toată noaptea Dar, după ce a așezat șacalii în „ravenele munților” (un oximoron spațial!), Zabolotsky le furnizează „gemeni” - chintesența esenței animale de bază - plasați și mai adânc: Iar animalele de-a lungul marginii pârâului aleargă lași în stuf, Unde dublele lor se furie adânc în găurile de piatră Gândirea apare invariabil în versurile lui Zabolotsky ca o ascensiune verticală a naturii eliberate: Și eu, viu, am rătăcit pe câmpuri, A intrat în pădure fără teamă Și gândurile morților în stâlpi transparenți În jurul meu s-au ridicat la cer Și s-a auzit glasul lui Pușkin peste frunziș, Și păsările lui Hlebnikov cântau lângă apă Și toate existențele, toate popoarele Imperiisabile au continuat să fie, Și eu însumi n-am fost un copil al naturii, Ci gândul ei! Dar mintea ei nesigură! Toate formele de imobilitate: materială (în natura și viața de zi cu zi a unei persoane), mentală (în mintea sa) - i se opune creativitatea Maestrul creativității STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Zei lumea din sclavia predestinațiilor Este sursa libertăţii În acest sens, apare un concept special de armonie Armonia nu este corespondența ideală a formelor gata făcute, ci crearea de corespondențe noi, mai bune Prin urmare, armonia este întotdeauna creația geniului uman În acest sens, poezia „Nu caut armonia în natură” este declarația poetică a lui Zabolotsky Nu întâmplător a pus-o pe primul loc (încălcând ordinea cronologică) în culegerea de poezii din - Creativitatea umană este o continuare a forțelor creatoare ale naturii Există, de asemenea, o spiritualitate mai mare și una mai mică în natură; lacul este mai ingenios decât „mahalaua” care îl înconjoară, „arde aspirând la cerul nopții”, „bolul cu apă limpede a strălucit și gândit cu un gând separat” („Lacul Pădurii”) Astfel, axa principală „sus – jos” se realizează în texte printr-o serie de opoziții de variante Sus: mișcare mult spațioasă metamorfoză libertate informație gândire (cultură) creativitate (crearea de noi forme) armonie De jos: aproape imobilitate mișcare mecanică sclavie redundanță natura lipsă de creativitate (forme înghețate) lipsă de armonie Acesta este sistemul general al lui Zabolotsky Totuși, un text literar nu este o copie a sistemului: este alcătuit din împliniri semnificative și neîndepliniri semnificative ale cerințelor sale Tocmai pentru că sistemul descris de relații spațiale organizează majoritatea covârșitoare a textelor lui Zabolotsky, abaterile de la acesta devin deosebit de semnificative În poezia „Opoziția lui Marte” – unică în opera lui Zabolotsky, deoarece lumea gândirii, logicii și științei apare aici ca fără suflet și inumană – găsim o cu totul altă structură a spațiului artistic Se păstrează opoziția „gând, conștiință – viață” (precum și identificarea primului cu „sus”, iar al doilea cu „jos”) Cu toate acestea, în mod destul de neașteptat pentru Zabolotsky, „un spirit plin de rațiune și voință” primește o a doua definiție: „lips de inimă și suflet” Conștiința acționează ca un sinonim pentru rău și pentru principiul brutal, anti-uman din cultură: Și umbra conștiinței trăsăturilor vagi ale răufăcătorului Krivil, Ca și cum un spirit asemănător unui animal Ar fi privit pământul de la înălțime Lumea vieții de zi cu zi, acasă, prezentată sub formă de lucruri și obiecte familiare, se dovedește a fi apropiată, umană și bună Distrugerea lucrurilor - aproape singura dată cu Zabolotsky - se dovedește a fi rea Compunerea unei opere de artă verbale Invazia războiului și a altor forme de rău social este prezentată nu ca un atac al elementelor, al naturii asupra minții, ci ca o invazie inumană a abstractului în viața privată, materială, de zi cu zi a unei persoane Nu este întâmplător, după cum se pare, că intonația lui Pasternak este aici: Război cu o armă pregătită La sate ardea case și lucruri Și a condus familiile în pădure Abstracția personificată a războiului se ciocnește de lumea materială și reală În același timp, lumea răului este o lume fără detalii A fost transformat pe baza științei și toate „lucrurile” au fost îndepărtate din ea Lui i se opune lumea „netransformată”, confuză, ilogică a realității pământești Apropiindu-se de ideile democratice tradiționale, Zabolotsky, spre deosebire de structurile semantice predominante în poezia sa, folosește conceptul de „natural” cu semn pozitiv: Marte însângerat din abisul albastru Ne privea cu atenție Ca și cum un spirit asemănător unui animal ar privi pământul de la înălțime Spiritul care a construit canale Pentru corăbii necunoscute de noi Și stații sticloase Printre orașele marțiane Un duh plin de rațiune și voință, Privat de inimă și suflet, Care nu suferă dureri de la altcineva, Căruia toate mijloacele sunt bune Dar știu că există o singură planetă mică în lume, unde alte triburi trăiesc din secol în secol Și este chin și întristare, Și există hrană pentru patimi, Dar oamenii de acolo nu și-au pierdut sufletul firesc Și această mică planetă este Pământul meu nefericit Este de remarcat faptul că în acest text, atât de neașteptat pentru Zabolotsky, sistemul de relații spațiale se schimbă dramatic „Sunt”, „depărtat” și „vast” opune „jos”, „aproape” și „mic” ca rău și bine „Raiul”, „abisul albastru” sunt incluse în acest model al lumii cu valoare negativă Verbele al căror sens este direcționat de sus în jos poartă semantică negativă De remarcat că, spre deosebire de alte texte ale lui Zabolotsky, lumea „superioară” nu este prezentată ca fluidă și mobilă: este înghețată, fixată în inerția și imobilitatea ei logică Nu întâmplător STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC el este creditat nu numai cu armonie, consistență, completitudine, ci și cu un contrast puternic de culoare: Marte însângerat din abisul albastru Lumea pământească este o lume a tranzițiilor și a semitonurilor de culoare: Așa că valurile aurii ale luminii Plutesc prin amurgul existenței După cum se poate observa, structura spațială a unui text sau al unui text, realizând modele spațiale de tip mai general (creativitatea unui anumit scriitor, cutare sau cutare mișcare literară, cutare sau cutare cultură națională sau regională), reprezintă întotdeauna nu doar o variantă a sistemului general, dar și într-un anumit fel intră în conflict cu ea, dezautomatizându-i limbajul Alături de conceptul de „sus – jos”, o trăsătură esențială care organizează structura spațială a textului este opoziția „închis – deschis” Spațiul închis, fiind interpretat în texte sub forma unor imagini spațiale cotidiene: case, orașe, patrii, și dotat cu anumite semne: „nativ”, „cald”, „sigur”, se opune spațiului „extern” deschis și semnele sale: „străin”, „ostil”, „rece” Sunt posibile și interpretări opuse În acest caz, granița va deveni cea mai importantă caracteristică topologică a spațiului Limita împarte întreg spațiul textului în două subspații care nu se intersectează reciproc Principala sa proprietate este impenetrabilitatea Modul în care un text este împărțit printr-o limită este una dintre caracteristicile sale esențiale Poate fi o împărțire în prieteni și dușmani, vii și morți, săraci și bogați Un alt lucru este important: granița care împarte spațiul în două părți trebuie să fie impenetrabilă, iar structura internă a fiecăruia dintre subspații trebuie să fie diferită Astfel, de exemplu, spațiul unui basm este împărțit distinct în „casă” și „pădure” Granița dintre ele este distinctă - marginea pădurii, uneori - râul (bătălia cu șarpele are loc aproape întotdeauna pe „pod”) Eroii pădurii nu pot intra în casă - sunt alocați unui anumit spațiu Evenimente groaznice și miraculoase se pot întâmpla doar în pădure Fixarea anumitor tipuri de spațiu pentru anumiți eroi în Gogol este foarte clară Lumea proprietarilor din lumea veche este îngrădită din exterior de numeroase cercuri de protecție concentrice („cerc” în „Viy”), care ar trebui să întărească impenetrabilitatea spațiului interior Nu este o coincidență că repetarea multiplă a cuvintelor cu semantica unui cerc în descrierea moșiei Tovstogubov: „Uneori îmi place să intru pentru un minut în sfera acestei vieți neobișnuit de izolate, unde nici măcar o dorință nu zboară peste palisadă care înconjoară o curte mică, peste grădina de răchită plină de meri și pruni, dincolo de colibe din sat care o înconjoară „x Lătratul câinilor, scârțâitul ușilor, opoziția căldurii casei cu frigul exterior, Gogol N V Poly col op M , T S Cursivele mele - Yu M Compunerea unei opere de artă verbale galeria care înconjoară casa, protejând-o de ploaie - toate acestea creează o zonă de inexpugnabilitate pentru forțele externe ostile Dimpotrivă, Taras Bulba este eroul unui spațiu deschis Narațiunea începe cu o poveste despre părăsirea casei, însoțită de spargerea oalelor și a ustensilelor de uz casnic Nedorința de a dormi în casă nu face decât să înceapă o lungă serie de descrieri care mărturisesc apartenența acestor personaje la lumea spațiului deschis : „ pierzând o casă și un acoperiș, un om a devenit curajos aici ” Sichul nu numai că nu are ziduri, porți, garduri, ci își schimbă constant locul „Nu era niciun gard care să fie văzut nicăieri Un puț mic și o crestătură, nepăzite de nimeni, dădeau dovadă de o teribilă neglijență Nu întâmplător zidurile apar doar ca o forță ostilă cazacilor În lumea unui basm sau a „Moșieri din lumea veche” răul, moartea, pericolul vin din exterior, lumea deschisă Este protejat de el de garduri și constipație În „Taras Bulba” eroul însuși aparține lumii exterioare – pericolul vine din lumea închisă, interioară, delimitată Aceasta este o casă în care te poți „îmbăta”, confort Însăși securitatea lumii interioare este plină de o amenințare pentru un erou de acest tip: îl poate seduce, îl poate duce în rătăcire, îl poate atașa de un loc, ceea ce echivalează cu trădare Zidurile și gardurile nu arată ca protecție, ci ca o amenințare (cazacii „nu le plăcea să se ocupe de cetăți”) Cazul în care spațiul textului este împărțit de un chenar în două părți și fiecare caracter aparține uneia dintre ele este cel mai simplu și principal Cu toate acestea, sunt posibile și cazuri mai complicate: eroi diferiți nu numai că aparțin unor spații diferite, ci sunt și asociați cu tipuri diferite, uneori incompatibile de împărțire a spațiului Una și aceeași lume a textului este împărțită în moduri diferite în raport cu diferite personaje Apare un fel de polifonie a spațiului, un joc de diferite tipuri de articulare a acestora Așadar, în „Poltava” există două lumi care nu se intersectează și incompatibile: lumea unui poem romantic cu pasiuni puternice, rivalitatea dintre tată și iubit pentru inima Mariei și lumea istoriei și a evenimentelor istorice Unii eroi (precum Maria) aparțin doar primei lumi, alții (precum Petru) doar celei de-a doua Mazepa este singurul personaj inclus în ambele În Război și pace, ciocnirea diferitelor personaje este în același timp o ciocnire a propriilor idei despre structura lumii Alte două sunt strâns legate de problema structurii spațiului artistic: problema intrigii și a punctului de vedere Problemă de complot Am văzut că scena acțiunii nu este doar descrieri ale peisajului sau fundal decorativ Întregul continuum spațial al textului, în care este afișată lumea obiectului, este format într-un anumit topos Acest topos este întotdeauna Gogol N V Poly col op T S , STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC înzestrat cu o oarecare obiectivitate, întrucât spațiul este întotdeauna acordat unei persoane sub forma unei umpleri specifice a acestuia În acest caz, nu contează că uneori (ca, de exemplu, în arta secolului al XIX-lea), această umplutură tinde să se apropie cât mai mult de mediul cotidian al scriitorului și al publicului său, în timp ce în alte cazuri ( de exemplu, în descrierile exotice ale romantismului sau în „science fiction” cosmică modernă se îndepărtează fundamental de realitatea „obiectivă” obișnuită Un alt lucru este important - în spatele imaginii lucrurilor și obiectelor, în mediul căruia acționează personajele textului, ia naștere un sistem de relații spațiale, structura toposului În același timp, fiind principiul organizării și aranjarii personajelor în continuum-ul artistic, structura toposului acționează ca un limbaj de exprimare a altor relații, non-spațiale, ale textului Acest lucru este legat de rolul special de modelare al spațiului artistic în text Conceptul de complot este strâns legat de conceptul de spațiu artistic Conceptul de complot se bazează pe conceptul de eveniment Deci, B V Tomashevsky în acuratețea clasică a formulărilor Teoriei literaturii scrie: „Intrama este totalitatea evenimentelor legate între ele, care sunt raportate în lucrare Intriga este opusă intrigii: aceleași evenimente, dar în prezentarea lor, în ordinea în care sunt raportate în lucrare , în legătura în care sunt date relatările despre ele în lucrare” Evenimentul este considerat cea mai mică unitate indisolubilă de construcție a parcelei, pe care A N Veselovsky a definit-o drept motiv În căutarea semnului principal al unui motiv, a apelat la aspectul semantic: un motiv este o unitate elementară, indisolubilă a narațiunii, corelată cu un eveniment integral tipic al unui plan extern (cotidian): „Prin motiv, mă refer la o formulă care, la început, a răspuns întrebărilor publice pe care natura Peste tot ea a plasat o persoană, fie fixând impresii deosebit de vii, aparent importante, fie repetate asupra realității Semnul distinctiv al unui motiv este schematismul său figurativ cu un singur termen Să remarcăm profunzimea incontestabilă a acestei definiții După ce a evidențiat esența dublă din motiv - expresia verbală și conținutul ideologic și cotidian - esența și subliniind repetarea acesteia, A N Veselovsky a abordat clar definiția naturii simbolice a conceptului pe care l-a introdus Cu toate acestea, încercările de a aplica modelul motivului construit în acest mod pentru a lucra în continuare Întrucât mediul „incredibil” este creat pe baza ideilor cele mai profunde ale scriitorului despre fundamentele de nezdruncinat ale vieții din jurul său, tocmai în fantezie se manifestă principalele trăsături ale conștiinței cotidiene pe care încearcă să le alunge Când Hlestakov, descriind bilele care i-au fost date la Sankt Petersburg, fantezează necontrolat („Supa într-o cratiță a venit de la Paris chiar pe navă”), el este cel mai precis în a descrie viața unui mic funcționar (supa este servită pe masă într-o cratiță, cinarul însuși scoate capacul) Potrivit lui Gogol, o persoană, care spune o minciună, „se arată exact în ea așa cum este” Însuși conceptul de fantezie este astfel relativ Tomashevsky B Teoria literaturii (Poetica) L , S Veselovsky A N Poetică istorică L , S Compunerea unei opere de artă verbale analiza textelor atrage imediat dificultăţi: mai jos vom vedea că aceeaşi realitate cotidiană poate căpăta sau nu caracterul unui eveniment în texte diferite V B Shklovsky a declarat o alocare pur sintagmatică a unei unități de intriga, diferită de Veselovsky: „Un basm, o nuvelă, un roman sunt o combinație de motive; cântecul este o combinație de motive stilistice; prin urmare plot și plot au aceeași formă ca rima Adevărat, Șklovski însuși nu a aderat la acest principiu la fel de consecvent ca V Ya Propp în Morfologia unui basm: de fapt, analiza sa s-a bazat nu pe sintagmatica motivelor, ci pe compoziția dispozitivelor Recepția este concepută, în legătură cu conceptul general de „percepție lentă” și dezautomatizare a formei, ca raport de așteptare la text Astfel, „dispozitivul” lui Shklovsky este relația dintre un element al unei structuri sintagmatice și altul și, în consecință, include un element semantic Prin urmare, afirmația lui Shklovsky: „În conceptul de „conținut , atunci când se analizează o operă de artă, din punct de vedere al intrigii, nu este nevoie” este un atac polemic, și nu o interpretare exactă a poziției autorului Poziția lui Shklovsky se bazează pe dorința de a înțelege misterul de ce toate elementele automate ale textului în artă devin semnificative Aici este imposibil să nu vedem un atac împotriva acelei științe academice, care, prin gura lui A N Veselovsky, i-a reproșat lui Rode: „El tratează operele poetice doar ca poetice” Și mai departe: „O operă poetică este un monument istoric la fel de mult ca oricare alta și nu văd o nevoie deosebită pentru o masă de recuzită și verificări arheologice și de altă natură înainte de a-i aprobă acest titlu înnăscut” Următorul argument naiv este caracteristic: „La urma urmei, niciunul dintre contemporani nu i-a denunţat pe trubaduri în neplauzibilitate” Niciunul dintre ascultătorii care experimentează estetic un basm nu îl acuză pe narator de improbabilitate - înseamnă asta că Baba Yaga și Șarpele Gorynych au constituit realitatea cotidiană? La urma urmei, tocmai din cauza înlocuirii tezei corecte că o operă de artă este un monument istoric cu propunerea că este același monument „ca oricare altul”, literatura pseudoștiințifică continuă să încerce să vadă dinozauri fosile în monștri mitologici , iar în legenda Sodomei și Gomora este o amintire a exploziei atomice și a zborurilor spațiale Principiile inițiale profunde ale lui Veselovsky nu sunt Shklovsky V Teoria prozei M ; L , S Ibid Veselovsky A N Selectat articole L , S Bazat pe o idee naiv-realistă a relației dintre literatură și realitate, A N Veselovsky se oprește în mod natural la o pierdere înainte de faptul că „părul blond: aceasta este culoarea preferată a grecilor și romanilor; toți eroii homerici ai blondului, cu excepția lui Hector ”(Veselovsky A N Poetică istorică P ) „Avem de-a face cu experiența indiferentă a celor mai vechi impresii fiziologice sau cu un atribut etnic?” el intreaba Cu toate acestea, este puțin probabil ca fiziologia vederii și tipul etnic al locuitorilor din Marea Mediterană să fi suferit astfel de schimbări fundamentale de-a lungul perioadei istorice STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC a primit deplină realizare în scrierile sale Cu toate acestea, ideea lui A N Veselovsky despre semnul-motiv ca element principal al intrigii, precum și analiza sintagmatică a lui V Ya Ce este un eveniment ca unitate de formare a parcelei? Evenimentul din text este mișcarea personajului peste granița câmpului semantic De aici rezultă că nici o singură descriere a unui anumit fapt sau acțiune în relația lor cu o denotație reală sau un sistem semantic al unei limbi naturale nu poate fi definită ca eveniment sau non-eveniment până la problema locului său în semantica structurală secundară câmp determinat de tipul de cultură este rezolvat Dar nici aceasta nu este încă o decizie finală: în cadrul aceleiași scheme culturale, același episod, plasat pe diferite niveluri structurale, poate deveni sau nu un eveniment Dar, din moment ce, alături de ordonarea semantică generală a textului, există și cele locale, fiecare dintre ele având propria sa graniță conceptuală, un eveniment poate fi realizat ca o ierarhie a evenimentelor de mai multe planuri particulare, ca un lanț de evenimente - un complot În acest sens, ceea ce este un singur eveniment la nivelul unui text cultural poate fi dezvoltat într-un complot într-un sau altul text real Mai mult, același construct de eveniment invariant poate fi desfășurat într-un număr de diagrame la diferite niveluri Reprezentând un link de plot la cel mai înalt nivel, el poate varia numărul de link-uri în funcție de nivelul de extindere a textului Intriga înțeleasă în acest fel nu este ceva independent, luat direct din viața de zi cu zi sau primit pasiv din tradiție Intriga este legată organic de imaginea lumii, care dă amploarea a ceea ce este un eveniment și care este varianta lui, care nu ne spune nimic nou Să ne imaginăm că soții s-au certat, s-au dispersat în evaluarea artei abstracte și au apelat la poliție pentru a întocmi un protocol Polițistul împuternicit, după ce a aflat că nu au avut loc bătăi sau alte încălcări ale legilor civile și penale, va refuza întocmirea unui proces-verbal din lipsa evenimentelor Din punctul lui de vedere, nu s-a întâmplat nimic Cu toate acestea, pentru un psiholog, un moralist, un istoric al vieții de zi cu zi sau, de exemplu, un istoric al picturii, faptul dat va fi un eveniment Disputele repetate despre meritele comparative ale anumitor subiecte care au avut loc de-a lungul istoriei artei sunt legate de faptul că unul și același eveniment pare semnificativ din unele poziții, nesemnificativ din altele, iar din altele nu există deloc Acest lucru se aplică nu numai textelor literare Ar fi instructiv din acest punct de vedere să se uite prin secțiunea „Incidente” din ziare de diferite epoci Apariția - o abatere semnificativă de la normă (adică un „eveniment”, deoarece îndeplinirea normei nu este un „eveniment”) - depinde de conceptul de normă Din cele spuse despre eveniment ca element revoluționar care se opune clasificării acceptate, urmează tiparul dispariției în ziarele epocilor reacționare (de exemplu, în „cei șapte ani posomorâți” ai sfârșitului domniei lui Nicolae I) a departamentele de incidente Pentru că numai pre Compunerea unei opere de artă verbale evenimentele prezise, complotul dispare din rapoartele din ziare Când Herzen, într-o scrisoare privată (noiembrie ), și-a informat tatăl despre un incident în oraș (un polițist a ucis și a jefuit un negustor), a fost imediat expulzat din Sankt Petersburg din ordinul împăratului „pentru răspândirea zvonurilor nefondate” Caracteristic aici este atât teama de „accidente”, cât și credința că o crimă comisă de un polițist este un eveniment și, prin urmare, nu poate fi recunoscută ca existentă, iar citirea scrisorilor private de către agenții guvernamentali nu este un eveniment (norma, nu un incident) și, prin urmare, destul de acceptabil Să ne amintim de indignarea lui Pușkin față de acest lucru, pentru care intervenția statului în viața personală a fost o anomalie flagrantă și a fost un eveniment: „ ce imoralitate profundă în obiceiurile guvernului nostru! Poliția deschide scrisorile soțului soției sale și le aduc țarului (un om cu bune maniere și onestitate) să le citească, iar țarului nu îi este rușine să recunoască În fața noastră este un exemplu viu al faptului că calificarea unui fapt ca eveniment depinde de sistemul (în acest caz, moral) de concepte și nu coincide pentru Pușkin și Nicolae I De asemenea, în textele istorice, atribuirea unuia sau altuia fapte evenimentelor este secundară în raport cu tabloul general al lumii Acest lucru poate fi urmărit cu ușurință prin compararea diferitelor tipuri de texte de memorii, diverse studii istorice scrise pe baza studierii acelorași documente Acest lucru este și mai adevărat pentru structura textelor literare În cronica din Novgorod a secolului al XIII-lea cutremurul este descris astfel: „Pământul tremura la ora prânzului și au luat masa niște byahu ” Aici cutremurul și prânzul sunt evenimente în egală măsură Este clar că acest lucru este imposibil pentru cronica de la Kiev Există multe cazuri în care moartea unui personaj nu este un eveniment În Heptameronul lui Marguerite of Navarre, o societate strălucită, despărțită de o călătorie periculoasă printr-o zonă muntoasă inundată de inundații, se adună din nou în siguranță într-o mănăstire Faptul că slujitorii au murit în același timp (înecați în râu, mâncați de urși etc ) nu este un eveniment Aceasta este doar o circumstanță - o variantă a evenimentului L Tolstoi din Lucerna a definit evenimentul istoric astfel: „La iulie , la Lucerna, în fața hotelului Schweitzerhof, unde stau cei mai bogați oameni, un cântăreț rătăcitor a cântat cântece și a cântat la chitară timp de o jumătate de oră Aproximativ o sută de oameni l-au ascultat Cântăreața a cerut de trei ori tuturor să-i dea ceva Nicio persoană nu i-a dat nimic, iar mulți au râs de el Acesta este un eveniment pe care istoricii timpului nostru trebuie să-l consemneze cu litere aprinse de neșters Acest eveniment este mai semnificativ, mai grav și are cel mai profund sens decât faptele consemnate în ziare și povestiri Pușkin A S Poli col op T S Tolstoi L N Sobr cit : În Í vol T S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC căsătorii importante, dar nu notează niciodată faptele vieții de familie (dacă nu sunt țesute în țesătura evenimentelor politice) Romanul cavaleresc nu înregistrează schimbări în situația financiară a eroului - din punctul său de vedere, acesta nu este un eveniment, iar școala lui Gogol încetează să înregistreze dragostea Dragostea ca „non-eveniment” devine baza unei întregi scene în The Government Inspector: „Maria Antonovna (se uită pe fereastră) Ce este acolo, de parcă ar zbura? Magpie sau vreo altă pasăre? Hlestakov (o sărută pe umăr și se uită pe fereastră) Este o țâșă ” Evenimentele nu sunt dragoste, ci acțiuni, al căror scop este „rangul, capitalul banilor, căsătoria profitabilă” Chiar și moartea unui erou nu este în niciun caz un eveniment în fiecare text În textele cavalerești medievale, moartea este un eveniment dacă este asociată cu gloria sau infamia În acest caz, este evaluat, respectiv, pozitiv sau negativ, ca un eveniment bun sau rău În sine, nu este considerată o „impresie strălucitoare a realității” „Este minunat că soțul tău a murit în regiment? Lepshe esența a fost măsurată și felul nostru ”, a scris Vladimir Monomakh Aceeași părere avea și fiul său: „Dacă mi-ai ucis frații, adică nu este surprinzător, și regii și oamenii pierd în armată” Ideea că evenimentul nu este moarte, ci glorie, a fost exprimată clar de Daniil Galitsky într-un discurs adresat armatei: „De ce ești îngrozit? Știi că nu există război fără morții căzuți? Nu știi, de parcă ar fi găsit natural pe bărbați și pe militari, și nu pe soții? Dacă soțul este ucis să mănânce la rati, atunci ce fel de minune există? Alții, chiar și acasă, mor fără slavă, dar acesta a murit cu slavă Ultimul exemplu ne aduce în miezul problemei Un eveniment este considerat ca ceva care s-a întâmplat, deși s-ar putea să nu se fi întâmplat Cu cât este mai puțin probabil ca un anumit incident să aibă loc (adică cu cât mesajul transmite mai multe informații despre el), cu atât este plasat mai sus pe scara parcelei De exemplu, atunci când un erou moare într-un roman modern, se presupune că acesta nu poate muri, ci, să zicem, să se căsătorească Autorul cronicii medievale pornește de la ideea că toți oamenii mor și, prin urmare, mesajul despre moarte nu conține nicio informație Dar unii mor cu glorie, în timp ce alții „acasă” – asta merită remarcat Astfel, un eveniment este întotdeauna o încălcare a unei interdicții, fapt care a avut loc, deși nu ar fi trebuit să aibă loc Pentru o persoană care gândește în termenii codului penal, evenimentul va fi o faptă penală din punct de vedere al regulilor de circulație - traversarea greșită a străzii Dacă privim textele din acest punct de vedere, va fi ușor să le împărțim în două grupe: plotless și plot Textele fără intrigi au un caracter clasificator distinct; ele afirmă o anumită lume și structura ei Exemple de plotless tex Gogol N V Poly col op T S Povestea anilor trecuti Nn ; L , T S , Poli col cronici rusești SPb , T S Compunerea unei opere de artă verbale Elementele pot fi un calendar, o carte de telefon sau o poezie lirică fără intriga Luați în considerare, folosind exemplul unei agende de telefon, câteva trăsături caracteristice acestui tip de text În primul rând, aceste texte au propria lor lume Lumea denotațiilor la nivelul limbajului general, aceste texte se vor afirma ca un univers Lista de nume va pretinde că funcționează ca un inventar al universului Lumea agendei telefonice este formată din numele abonaților la telefonie Orice altceva pur și simplu nu există În acest sens, indicatorul esenţial al textului este că din punctul său de vedere nu există Lumea exclusă de la afișare este unul dintre principalii indicatori tipologici ai textului ca model al universului Astfel, din punctul de vedere al literaturii unor perioade, nu există o realitate de bază (romantism) sau o realitate înaltă, poetică (futurism) O altă proprietate importantă a unui text fără complot va fi afirmarea unei anumite ordini a organizării interne a acestei lumi Textul este construit într-un anumit fel, iar mișcarea elementelor sale astfel încât să fie încălcată ordinea stabilită nu este permisă De exemplu, în agenda telefonică, numele abonaților sunt aranjate în ordine alfabetică (în acest caz, ordinea se datorează ușurinței în utilizare; în principiu, sunt acceptate și o serie de alte principii de organizare) Nu este permisă mutarea oricărui nume de familie astfel încât ordinea stabilită să fie încălcată Dacă luăm nu o carte de telefon, ci un text literar sau mitologic, atunci nu este greu de demonstrat că organizarea internă a elementelor textului, de regulă, se bazează pe principiul opoziției semantice binare: lumea va fi împărțită în bogați și săraci, prieteni și dușmani, ortodocși și eretici, luminați și neluminați, oameni ai Naturii și oameni ai Societății, dușmani și prieteni În text, aceste lumi, așa cum am spus deja, primesc aproape întotdeauna realizare spațială: lumea săracilor este realizată ca „suburbii”, „slums”, „mansarde”, lumea bogaților - „strada principală”, „palate”, „mezzanin” Există idei despre pământuri păcătoase și drepte, antiteza orașului și a peisajului rural, Europa civilizată și o insulă nelocuită, pădurea Boema și castelul părintelui Granița clasificatorie dintre lumile opuse va primi semne ale unei linii spațiale - Leta care desparte vii de morți, o ușă infernală cu o inscripție care distruge speranța de întoarcere, ștampila respingerii pe care tălpile uzate o pun asupra săracilor, interzicând el să pătrundă în spațiul bogaților, unghiile lungi și mâinile albe ale lui Olenin, împiedicându-l să se contopească cu lumea cazacilor Textul fără complot afirmă inviolabilitatea acestor limite Textul complot este construit pe baza textului fără intriga ca negație Lumea este împărțită în vii și morți și este împărțită printr-o linie de netrecut în două părți: este imposibil, rămânând în viață, să vină la morți sau, fiind mort, să-i vizitezi pe cei vii Textul intrigii, păstrând această interdicție pentru toate personajele, introduce pe unul (sau un grup) care sunt eliberați de ea: Enea, Telemachus sau Dante coboară în tărâmul umbrelor, morții în folclorul lui Jukovski sau Blok îi vizitează pe cei vii Astfel, două grupuri de STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC sonaje - mobile şi imobile Nemișcat - se supune structurii tipului principal, fără complot Ei aparțin clasificării și o afirmă singuri Trecerea granițelor pentru ei este interzisă Un personaj mobil este o persoană care are dreptul de a trece granița Acesta este Rastignac, izbucnind de jos în sus, Romeo și Julieta, trecând linia de separare a „caselor” ostile, un erou care se rupe de casa părinților săi pentru a se tunde într-o mănăstire și a deveni un sfânt, sau un erou rupand cu mediul sau social si plecand in popor, intr-o revolutie Mișcarea parcelei, evenimentul, este trecerea acelei granițe interzice, care este afirmată de structura fără parcelă Mișcarea eroului în spațiul care i-a fost alocat nu este un eveniment De aici rezultă clar că conceptul de eveniment depinde de structura spațiului adoptată în text, de partea sa de clasificare Prin urmare, complotul poate fi întotdeauna pliat în episodul principal - trecerea graniței topologice principale în structura sa spațială În același timp, întrucât pe baza ierarhiei opozițiilor binare se creează un sistem treptat de granițe semantice (și, în plus, pot apărea ordonări parțiale care sunt suficient de autonome față de cea principală), apare posibilitatea intersecțiilor private ale granițe interzise, episoade subordonate care sunt desfășurate în ierarhia mișcării intrigii Astfel, sistemul plotless este primar și poate fi întruchipat într-un text independent Pe de altă parte, parcela este secundară și reprezintă întotdeauna un strat suprapus pe structura principală fără parcelă În același timp, relația dintre cele două straturi este mereu conflictuală: tocmai aceea, a cărei imposibilitate este afirmată de structura fără intriga, constituie conținutul intrigii Intriga este un „element revoluționar” în raport cu „imaginea lumii” Dacă interpretăm plotul ca un eveniment desfășurat - o tranziție de-a lungul unei granițe semantice, atunci reversibilitatea ploturilor devine evidentă: depășirea aceleiași granițe în cadrul aceluiași câmp semantic poate fi desfășurată în două lanțuri grafice de direcții opuse Deci, de exemplu, o imagine a lumii care implică o împărțire în oameni (vii) și non-oameni (zei, animale, morți), sau în „noi” și „ei”, implică două tipuri de comploturi: a persoana depășește granița (pădure, mare), vizitează zeii (animale, morți) și se întoarce, captând ceva, sau zeu (animal, mort) depășește granița (pădure, mare), vizitează oamenii și se întoarce în sine, captând ceva Sau: unul dintre „noi”, după ce a trecut granița (a urcat peste zid, a trecut granița, s-a îmbrăcat „în limba lor”, a vorbit „nu în limba noastră”, „a exclamat Magmet”, așa cum ne sfătuiește Afanasy Nikitin, îmbrăcat ca un francez, ca Dolokhov) , pătrunde la „ei”, sau unul dintre „ei” pătrunde până la „noi” Despre aceasta, a se vedea: Neklyudov S Yu Despre legătura dintre relațiile spațio-temporale cu structura complotului în epopeea rusă // Rezumate ale rapoartelor la a doua școală de vară privind sistemele de modelare secundare Tartu, Compunerea unei opere de artă verbale Un eveniment care este invariant în ceea ce privește desfășurarea unui complot poate fi privit ca o limbă, iar un complot ca un fel de mesaj pe el Cu toate acestea, intriga ca un fel de text - un construct - la rândul său acționează în raport cu textele de niveluri inferioare ca un fel de limbaj Intriga, chiar și în limitele unui anumit nivel, oferă textului doar o soluție tipică: pentru o anumită imagine a lumii și un anumit nivel structural, există o singură parcelă Dar, în textul real, apare doar ca o așteptare structurală, care poate fi sau nu îndeplinită Conceptul de caracter Astfel, construcția textului se bazează pe structura și acțiunea semantică, care este întotdeauna o încercare de a-l depăși Prin urmare, sunt date întotdeauna două tipuri de funcții: funcții de clasificare (pasive) și funcții de acțiune (active) Dacă ne imaginăm o hartă geografică, acesta ar fi un bun exemplu de text clasificator (fără plot) Aceleași exemple ar fi un calendar, o descriere a semnelor, texte care indică acțiuni normalizate, regulate: orare de tren, un cod de legi, „Domostroy”; în ficțiune – idile sau celebra „Cartea porumbeilor” Cu toate acestea, de îndată ce o săgeată este desenată pe hartă, indicând, de exemplu, ruta de comunicații maritime regulate sau un posibil zbor aerian, textul va deveni complot: va fi introdusă o acțiune care depășește (în acest caz, geografică) structura În acest caz, marcând mișcarea unei anumite nave pe hartă, obținem ceva care amintește de relațiile care apar în textul complotului: nava poate să plece sau nu, să treacă exact de-a lungul căii sau să se abată de la aceasta (în sens structural) , aceeași cale pe hartă, dacă reprezintă îndeplinirea sau neîndeplinirea unei sarcini normative sau se face fără nicio corelare cu ideea unei obligații tipice, acestea sunt lucruri complet diferite: în primul caz, fiecare „ treaptă” de progres primește valoarea de îndeplinire sau de neîndeplinire a normei, în a doua ea în general valorile nu are) Din momentul în care pe hartă este trasată nu numai ruta generală, ci și traseul unei nave de-a lungul acesteia, se introduc noi coordonate de evaluare O hartă și o pistă tipică sunt concepte spațiale și acrone, dar de îndată ce traseul navei este marcat pe ele, devine posibil să se ridice întrebări cu privire la timpul mișcării sale în raport cu timpul observatorului (dacă această mișcare are avut loc, indiferent dacă are loc acum sau va avea loc în viitor) și despre gradul realității sale Exemplul de hartă poate fi considerat ca un model pentru un text de poveste Include trei niveluri: ) nivelul structurii semantice fără plot; ) nivelul acțiunii tipice în cadrul unei structuri date și ) nivelul acțiunii specifice STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În același timp, relația reciprocă a nivelurilor se modifică în funcție de locul în care trasăm principala opoziție structurală: cod - mesaj - , , - Astfel, nivelul poate fi perceput ca un cod și ca un mesaj, în funcție de punctul de vedere al descriptorului Începând cu „Morfologia unui basm” a lui V Ya Propp, este evident că un personaj este o intersecție a funcțiilor structurale V Ya Propp a subliniat și principalele funcții (erou, asistent, dăunător) Din cele spuse, rezultă că elementele inevitabile ale oricărei intrigi sunt: ) un anumit câmp semantic, împărțit în două submulțimi complementare reciproc; ) granița dintre aceste submulțimi, care în condiții normale este impenetrabilă, dar în acest caz (textul intrigii vorbește întotdeauna despre un caz dat) se dovedește a fi permeabilă pentru erou-actor; ) eroul-actor Fiecare dintre aceste elemente are un anumit set de caracteristici care sunt dezvăluite pe măsură ce intră în relații plotului cu alte elemente Astfel, punctul de plecare al mișcării intriga este stabilirea între erou-actor și câmpul semantic care îl înconjoară a unei relații de diferență și libertate reciprocă: dacă eroul coincide în esență cu mediul său sau nu este înzestrat cu capacitatea de a se separa din ea, dezvoltarea intrigii este imposibilă Agentul nu poate efectua acțiunea: nava nu poate naviga, ucigașul nu poate ucide Pechorin și Beltov sunt inactivi Dar natura relației lor cu mediul indică faptul că sunt actori inactivi O navă care nu a navigat și o stâncă care nu a navigat, un ucigaș care nu a ucis și un laic care nu a ucis, Pechorin și Grushnitsky, Beltov și Krucifersky sunt structural inadecvați, deși nu efectuează acțiuni în egală măsură În raport cu granița câmpului (semantic) intriga, actorul acționează ca unul care o depășește, iar granița în raport cu el acționează ca un obstacol Prin urmare, toate tipurile de obstacole vor fi în text, de regulă, concentrate pe graniță și vor reprezenta structural întotdeauna o parte a acesteia Nu contează dacă aceștia sunt „dăunătorii” unui basm, valuri, vânturi și curenți marini ostili lui Ulise, falși prieteni ai unui roman picaresc sau false dovezi într-o poveste polițistă: în sens structural, toate au același lucru funcție - fac trecerea de la un câmp semantic la altul extrem de dificilă, în plus, imposibilă pentru toată lumea, cu excepția actorului în acest singur caz (este posibil și un alt caz particular al intrigii: actorul moare sau, dintr-un alt motiv, „părăsește jocul „fără a depăși granițele) Ajutoarele de agenți sunt rezultatul stratificării în unele texte a unei singure funcții de depășire a graniței Compunerea unei opere de artă verbale După ce a depășit granița, agentul intră în „anti-câmp” semantic în raport cu cel original Pentru ca mișcarea să se oprească, el trebuie să se îmbine cu ea, să se transforme dintr-un personaj în mișcare într-unul nemișcat Dacă acest lucru nu se întâmplă, complotul nu este terminat și mișcarea continuă Astfel, de exemplu, eroul unui basm în situația inițială nu este o parte a lumii căreia îi aparține: este persecutat, nerecunoscut, care nu și-a dezvăluit adevărata esență Apoi depășește granița care separă „această” lume de „aceea” Este granița (pădure, mare) care este asociată cu cele mai mari pericole Dar, din moment ce eroul nu se contopește cu mediul în „acea” lume (în „aceasta” lume a fost un frate mai mic, sărac, slab, printre frații mai mari bogați și puternici, în „aceasta” el este un bărbat printre non-oameni), complotul nu se oprește: eroul se întoarce și, schimbându-și ființa, devine stăpânul, și nu antipodul „acestei” lumi Mișcarea ulterioară este imposibilă De aceea, de îndată ce iubitul se căsătorește, rebelii înving, muritorii mor, dezvoltarea complotului se oprește Să dăm ca exemplu povestea unui zeu întrupat: Dumnezeu dobândește altă ființă pentru a coborî din lumea fericirii în lumea pământească (căpăta libertatea în raport cu mediul său), se naște în lume (trecând granița) ), devine om (fiul omului), dar nu se contopește cu noile împrejurări (un complot precum „Fyodor Kuzmich” se termină aici: țarul devine țăran) În lumea pământească, el face parte dintr-o altă lume Moartea (trecerea graniței) și ascensiunea lui sunt legate de aceasta Personajul se contopește cu mediul - acțiunea se oprește Identificarea actorului și a altor funcții ale intrigii: mediu, obstacole, ajutor, „antimediu” cu personaje antropomorfe ni se pare atât de firesc și familiar încât, generalizând experiența noastră culturală la nivel de drept, presupunem că orice intriga este dezvoltarea relațiilor dintre oameni pur și simplu prin faptul că textele sunt create de oameni și pentru oameni Aici ne va fi util să ne amintim din nou harta și traseul navei Agentul de aici s-a dovedit a fi nu o persoană, ci o navă, obstacolele nu erau oameni, ci furtuni, curenți și vânturi, granița era oceanul, mediul și „anti-mediul” erau punctele de plecare și de sosire Când am descris textul care marchează mișcarea navei pe hartă ca un eveniment (intrigă), am fost complet scutiți de nevoia de a recurge la caractere antropomorfe De ce? Explicația este ascunsă în natura clasificării care determină natura opoziției semantice și natura graniței Determină întregul sistem, în special, forma în care vor fi implementate funcțiile de plot De exemplu, textele chinezești sunt larg cunoscute, în care vulpile vârcolaci acționează ca actori, iar oamenilor li se atribuie rolul circumstanțelor acțiunii (mediu, barieră, ajutor) Agentul poate să nu fie antropomorf, iar granița sau mediul poate avea caracteristicile antropomorfismului În cele din urmă, însăși antropomorfizarea personajelor nu înseamnă încă identificarea lor cu ideea noastră personală, de zi cu zi, despre o persoană De exemplu, atunci când rudele de sex masculin sunt răzbunate ca pedeapsă pentru o crimă, atunci în mod clar nu există dorința de a-l răsplăti pe ucigaș provocându-i durere, ceea ce este înclinat să fie văzut în STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC de o astfel de răzbunare este un european modern, iar convingerea că agentul (ucigașul) este clanul, iar ucigașul direct este doar un instrument Prin urmare, nu contează care dintre reprezentanții genului va fi lovit înapoi Cronicile rusești antice povestesc despre acțiunile prinților și ale altor persoane istorice (însăși împărțirea lor în istoric și non-istoric împarte oamenii în „actori” și „non-actori”) Cu toate acestea, la o examinare mai atentă, se dovedește că actorii adevărați sunt Dumnezeu, diavolul („Soton”), diavolii, îngerii, consilierii buni și răi, iar personajele istorice sau eroii de legende sunt doar instrumente în mâinile lor: „Soton a primit în Cain și l-a îndemnat pe Cain să-l omoare pe Abel” Sau: „Numele acestui călcător al legii sunt Putin și Talech Elovit, Lyashko Tatăl sunt sutele lor Siqi bo servitori demoni sunt Căci demonii sunt trimiși la rău, un înger este trimis la bine Ideea unui rol pasiv, instrumental al omului a echivalat inevitabil pe Dumnezeu și diavolul ca actori Acest lucru l-a derutat pe cronicar și l-a forțat să sublinieze, în caracteristici verbale suplimentare, slăbiciunea lui Satan și a sclavilor săi „Yanevi, mergând acasă și în noaptea următoare, ursul s-a urcat înăuntru, l-a roade și l-a demolat, iar tacos au pierit cu instigare demonică demonul nu cunoștea gândurile omenești, dar nu știe să pună gânduri într-un persoană a secretelor Dumnezeu este singurul care reduce gândurile omenești, dar demonii nu știu nimic, ar fi slabi și ar părea subțire Acțiunea din cronică se desfășoară astfel, ca și Iliada, unde are loc o dublă luptă: între grupuri de zei și între ahei și troieni Din punct de vedere al diviziunii religioase și etice, actorii sunt zeii și diavolul, iar omul este doar o condiție instrumentală pentru acțiune Acest lucru este atât de evident pentru o persoană medievală încât nu vede o contradicție într-un text de genul: „În această vară, mitropolitul Ivan s-a odihnit Dar Ivan era un om deștept cu cărți era blând și blând, tăcut, dar vorbea cu cărți sfinte” „Tăcut” și „vorbit” nu sunt caracteristici reciproc contradictorii Tăcut ca agent, „pe cont propriu” Vorbirea nu este „pe cont propriu”, ci ca purtător al înțelepciunii superioare, instrumentul ei Legat de aceasta este ideea că o persoană nu este autorul vreunei cărți sau icoane adevărate (sfânte), ci un instrument pentru realizarea unei acțiuni „inspirate de Dumnezeu” Personajele cronicii sunt însă incluse și în alte câmpuri semantice cu caracteristici - politice - diferite (de exemplu: „pământ rus – pământ nerus”, „administrare corectă – administrare incorectă”) În acest mediu, prinții acționează deja ca actori, iar rugăciunile, sfinții sau diavolii în (fapte rele) - ca ajutoare, circumstanțe personificate ale acțiunii Astfel, personificarea funcțiilor plotului depinde de natura clasificării semantice Tipul de imagine a lumii, tipul de intriga și tipul de personaj sunt interdependente poli col cronici rusești M , T S , Ibid p - , Compunerea unei opere de artă verbale Așadar, am stabilit că printre personaje - eroii a numeroase texte de ficțiune și non-ficțiune, dotate cu nume umane și aspect uman, putem distinge două grupuri: actori și condiții și circumstanțe ale acțiunii Pentru ca ambele grupuri de funcții ale complotului să se „umanizeze”, este necesar un tip special de înțelegere a lumii - ideea că forța activă este o persoană și că o persoană este obstacolul său Am subliniat deja că personajele primului grup diferă de al doilea grup prin mobilitatea lor în raport cu mediul lor Cu toate acestea, această mobilitate în sine este rezultatul unei proprietăți esențiale: un personaj mobil diferă de unul staționar prin faptul că are permisiunea de a face anumite acțiuni care sunt interzise altora Așadar, Frol Skobeev are o normă diferită de comportament față de oamenii din mediul său: ei sunt legați de anumite standarde morale, de care Frol Skobeev este liber Din punctul lor de vedere, Frol este un „tâmpit”, un „hoț” iar comportamentul lui este „strălucire” și „furt” Din punctul său de vedere (și al cititorilor acestei povești din secolul al XVII-lea), comportamentul victimelor sale dezvăluie prostia lor și acest lucru îi justifică șmecheria Eroul actoricesc se comportă diferit față de alte personaje și doar el are dreptul să facă acest lucru Dreptul la un comportament deosebit (eroic, imoral, moral, nebunesc, imprevizibil, ciudat - dar întotdeauna liber de obligații indispensabile personajelor imobile) este demonstrat de o serie lungă de eroi literari de la Vaska Buslaev la Don Quijote, Hamlet, Richard al III-lea, Grinev , Cicikov, Chatsky A interpreta această propoziție doar ca o afirmare a presupusei obligații a conflictului eroului cu mediul său înseamnă nu numai a restrânge, ci și a distorsiona întrebarea în favoarea terminologiei obișnuite Actorul poate fi nu o persoană, ci un grup, clasă, oameni (cf , de exemplu, „Taras Bulba”), care trebuie să aibă proprietățile de mobilitate în raport cu un mediu mai larg Pentru a înțelege regularitatea în transformarea unei funcții intriga într-un personaj — într-o imagine cu semne ale unei persoane — trebuie reținută încă o circumstanță Dacă comparăm un roman picaresc cu un roman picaresc, observăm o diferență curioasă Structura nuvelei picaresc este construită după o schemă clară: eroul necinstiţi acţionează în câmpul semantic „avuţie-sărăcie” Este un om sărac, dar, spre deosebire de alte personaje din mediul său, este înzestrat cu mobilitate: inteligență, inițiativă, dreptul de a fi dincolo de interdicțiile morale Granița dintre sărăcie și bogăție este de nepătruns pentru „prost”, dar nu teribilă pentru „necinstiți” Astfel, intriga unui roman picaresc este povestea unei escrocii fericite care face un bogat dintr-un om sărac, dintr-un pretendent nereușit - un amant fericit sau Variante ale acestei opoziții vor fi: „plăcere – nu plăcere” Ele corespund opoziției: „un ticălos – un prost” Sinonime pentru un necinstit: „deștept”, „dexter”, „tânăr”, sinonime pentru un prost: „cuminte”, „bătrân”, „ipocrit” „Ipocritul” – cel mai adesea un călugăr – este singurul personaj din romanul picaresc care se referă la cerințele moralității Cu toate acestea, dacă trăsăturile unui „necinstiți” sunt subliniate puternic la „ipocrit”, atunci el poate provoca simpatie STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC soțul Intriga-evenimentul poate fi extins într-un complot - un lanț de evenimente, ca, de exemplu, în „Frol Skobeev” Totuși, în romanul picaresc observăm o complicație caracteristică Constă nu numai în înlocuirea unui episod din intriga cu o grămadă de multe Dacă analizăm „Moll Flenders” sau „The Pretty Cook”, vom vedea că personajul care este actor în unele episoade, în altele acționează ca un obiect de înșelătorie, devenind pentru un alt ticălos întruchiparea „graniței” – un obstacol în calea bogăției și a fericirii Faptul că aceleași elemente ale textului îndeplinesc alternativ diferite funcții intriga contribuie la personificarea lor - identificarea funcției și a personajului Un efect similar apare ca urmare a unei schimbări de punct de vedere Despre specificul lumii artistice Tot ce s-a spus mai sus despre eveniment și intriga se aplică în egală măsură textelor de ficțiune și non-ficțiune Nu întâmplător am încercat să ilustrăm principalele prevederi cu ambele exemple Specificul intrigii artistice, repetând specificul metaforei la un alt nivel, constă în prezența simultană a mai multor semnificații pentru fiecare element argumental, iar niciunul nu îl distruge pe celălalt chiar dacă sunt complet opuse Dar din moment ce o astfel de simultaneitate apare doar la un anumit nivel, stratificându-se în altele în diverse sisteme lipsite de ambiguitate sau fiind „înlăturată” într-un fel de unitate abstractă la cel mai înalt nivel, putem concluziona că „artisteria” textului ia naștere la un anumit nivel - nivelul textului autorului Luați în considerare textul poeziei lui Lermontov „Rugăciunea” ( ): Nu mă învinovăți pe mine omnipotent Și nu mă pedepsi, mă rog, Pentru faptul că întunericul mormântului pământ Cu patimile lui îl iubesc; Pentru faptul că fluxul discursurilor tale vii intră rar în suflet; Pentru că mintea mea rătăcește în amăgire departe de tine; Pentru că lava de inspirație bule pe piept; Pentru faptul că neliniștea sălbatică Întunecă paharul ochilor mei; Pentru că lumea pământească mi-e mică, mi-e frică să te pătrund, Și de multe ori, Doamne, nu mă rog ție cu sunetul cântărilor păcătoase Dar stinge această flacără minunată, foc atot-arzător, Compunerea unei opere de artă verbale Transformă-mi inima în piatră Opriți privirea flămândă; Din teribila sete de cânt Lasă-mă să fiu liber, creatoare Atunci pe calea strâmtă a mântuirii mă voi întoarce din nou către tine Având în vedere textul poeziei, este foarte ușor de observat că sistemul său semantic este stratificat în două straturi: I II Dumnezeu eternitate lumină viață bună realitate pământ instantaneu (coruptibilitate) întuneric moarte păcat umbră Coloana din stânga acționează ca membru inițial marcat al opoziției Acest lucru se exprimă, în special, în faptul că ea este cea care este aleasă ca punct de vedere (o direcție de evaluare) și ca direcție de acțiune Direcția de evaluare este exprimată în primul rând în termeni spațiali „Eu” „departe de tine”, și nu „tu”, „departe de mine”, cu aceeași structură de clasificare, indică faptul că „tu” este luat ca punct de referință semantic Definiția lumii pământești ca „întuneric” ne conduce la ideea de „lumină” antitetică față de aceasta și are un caracter structural de clasificare (asociat cu un anumit tip de cultură) Epitetul de însoțire „mormânt” are o dublă semantică Cod - implică ideea vieții pământești ca moarte, spre deosebire de „burta eternă” a vieții de apoi În același timp, are semantica spațială a „mormântului” - un spațiu profund și închis (ideea că lumea este un abis în comparație cu paradisul, iadul este un abis în comparație cu lume; este caracteristic că în Dante măsura păcatului corespunde cu măsura adâncimii și apropierii, măsura sfințeniei - grade de sublimitare și deschidere) Există și un punct de plecare în acest epitet, deoarece lumea pământească este un „abis” doar în raport cu paradisul Există și o anumită direcție în verbele de acțiune De la stânga la dreapta, o „pedepsire” activă este îndreptată, de la dreapta la stânga, o „rugare” activă este lipsită de un semn de activitate Dar deja versurile: întunericul pământului este grav Cu pasiunile ei pe care le iubesc schimba poza Ele încă se încadrează în sistemul general al codului cultural descris mai sus, dar dau textului direcția opusă: nu „totputernicul”, ci „eu” păcătos este ales ca punct de vedere Din acest punct de vedere, „întunericul mormânt” al pământului și „pasiunile” lui pot fi un obiect al iubirii Cu toate acestea, începând cu versetul al nouălea, textul încetează să mai fie descifrat în sistemul semantic care a funcționat până acum Se schimbă drastic STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC natura lui „eu” În prima parte a poeziei, este un element în mișcare, a cărui valoare este determinată de relația sa cu mediul: aparținând vieții „pământești”, „eu” devine instantaneu, muritor, rătăcitor de adevăr - nesemnificativ; intrând în lumina și adevărul unei alte lumi, acest „eu” devine semnificativ, dar nu prin semnificația sa, ci prin valoarea lumii din care devine parte Textul, începând cu versetul al nouălea, face apel la cele deja standardizate la sfârșitul anilor metafore precum „lava inspirației”, au evocat în mintea cititorilor un alt cod cultural, cunoscut și lui, – romantic În acest sistem, principala opoziție a fost „eu – nu-eu” Tot ceea ce alcătuiește, „nu-eu”, este egalizat reciproc, lumile pământești și cele nepământene devin sinonime: Eu lumea pământească, Dumnezeu Aceasta duce la faptul că „eu” devine nu un element în lume (mediu), ci lumea, spațiul (consecvent o structură romantică; intriga este exclusă) Mai mult, „eu” devine nu numai nemișcat, ci și uriaș, egal cu întreaga lume („În sufletul meu am creat o altă lume”) „Eu” se dovedește a fi un spațiu pentru evenimente interne În lumina acestui sistem de concepte, pare firesc ca „eu” să crească spațial: în versetele - este asemănat cu un vulcan (inclusiv spațial, spre deosebire de metafora lui Benediktov „Există un vulcan în pieptul unui tânăr”): „lava inspirației”, „Bobocând pe piept” (cf același tip „pe pieptul unei stânci uriașe”) Versetele - aseamănă deja ochii (partea) poetului cu un ocean furtunos Iar aceasta este urmată de „lumea pământească este mică pentru mine” și respingerea simultană a lumii cerești Dacă la început „eu” era parte a lumii care se opunea lui Dumnezeu, acum divinul „tu” este doar o parte din „eu” opus al lumii În această lume, compusă din „eu” al meu și îndreptată spre ea, nu există alt obiect decât „eu” Este semnificativ faptul că obiectul rugăciunii nu este numit („Eu, Doamne, nu Te rog”) „Păcătosul” în acest context încetează să mai fie un epitet condamnător, deoarece lumea lui „Eu” nu este judecată de legile străine ale religiei sau moralității În sistemul romantic, „păcătos” este antonimul „vulgar” Versetele - sunt percepute ca antiteza începutului: acolo patimile aparțin întunericului mormântului, aici este „flacăra minunată” Dar deja versetul conține semnale ale unui alt sistem semantic, străin de romantism Ele sunt conectate cu puterea direcției lui „I” asupra obiectului În sistemul romantic, „eu” se are ca singur obiect de activitate non-vulgar Și dacă o inimă „non-piatră” („sensibilă”) este posibilă în sistemul romantic (deși mult mai des „acum deja pietruit” - „ofălit”), atunci „aspectul flămând” renunță decisiv din ea Deja în zorii romantismului, masonii vorbeau despre om ca pe o ființă „cu ochii îndreptați spre interior” Cel mai probabil, opoziția „lumea pământească” („eu” - partea sa) - „lumea nepământeană” se va apropia din nou de acest text Dar strălucitor, adevărat, provoacă o activitate de „sete groaznică” și atrage „foame” Compunerea unei opere de artă verbale privire” și, în consecință, este viața pământească care nu are semne de instantaneu, moarte, decădere, întuneric În cele din urmă, ultimele două versete ne întorc din nou (cu astfel de semnale de cod precum „calea trupească” și „mântuirea”) la codul creștin, dar în același timp „ aproape” este perceput ca un antonim la „spațios”, care este nu semantizat în același mod ca în sistemul creștin („mod spațios – calea păcatului, calea vieții”), ci ca sinonim pentru libertate și reflexele ei în codul cultural de tip romantic Am luat în considerare nu structura semantică a textului, ci câmpul semantic cultural general în care funcționează acest text În același timp, ne-am asigurat că textul este proiectat nu pe unul, ci pe trei tipuri diferite de structură semantică Ce ar însemna asta dacă textul nu ar fi artistic, ci, să zicem, științific? Într-un text științific, introducerea unui nou sistem semantic ar însemna o infirmare, o „înlăturare” a celui vechi Dialogul științific constă în faptul că una dintre pozițiile argumentate este recunoscută ca neadevărată și aruncată Celălalt câștigă După cum am văzut, câmpul semantic al poemului lui Lermontov este construit diferit: ia naștere din relația dintre toate cele trei sisteme Negarea nu distruge negatul, ci intră într-o relație de opoziție cu acesta Prin urmare, o dispută științifică este dovada că punctul de vedere al adversarului nu are valoare O dispută artistică este posibilă doar cu un adversar, o victorie absolută asupra căreia este imposibilă Tocmai pentru că structura religioasă a conștiinței din Rugăciune păstrează atât atractivitatea, cât și măreția, respingerea ei este poetică Dacă „Rugăciunea” ar fi un tratat filozofic, aceasta ar fi împărțită în mai multe părți separate, opuse polemic Ca o poezie, formează o singură structură în care toate sistemele semantice funcționează simultan într-un „joc” reciproc complex Aceasta este trăsătura textului literar, pe care M Bakhtin a subliniat-o cu perspicacitate Adevărul științific există într-un câmp semantic, adevărul artistic există simultan în mai multe, în corelarea lor reciprocă Această circumstanță crește brusc numărul de caracteristici semnificative ale fiecărui element Vedem ce contradicții complexe se creează în sistemele care apar ca urmare a creolizării limbilor diferitelor culturi Totuși, nu trebuie să ne gândim că dacă textul este păstrat într-un singur sistem semantic, atunci nu poate crea acel joc complex de elemente structurale, care îi conferă capacitatea semantică inerentă artei Am văzut că în cadrul aceluiași sistem de cod de cultură aceleași elemente semantice acționează ca sinonime la un nivel și ca antonime la altul Același lucru este valabil și pentru construcția parcelei unei opere de artă Să luăm în considerare trilogia Sukhovo-Kobylin din acest punct de vedere În „Nunta lui Krechinsky” se opun două tabere: oameni cinstiți - oameni necinstiți Muromsky, fiica sa Lidochka, Nelkin - „proprietar, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC un vecin apropiat al familiei Muromsky, un tânăr care a servit în serviciul militar ”- soiuri de tip om cinstit; Krechinsky, Rasplyuev sunt soiuri ale unei persoane dezonorabile Caracterul fiecăruia dintre ei este un set de trăsături diferențiale relevate în raport cu personajele unui grup cu ei și personajele altui grup Și deoarece fiecare dintre aceste grupuri este, de asemenea, împărțit în subgrupuri (de exemplu, subgrupul Krechinsky și subgrupul Rasplyuev), caracteristica este alcătuită din caracteristici diferențiale suplimentare care apar în raport cu subgrupurile A doua parte a trilogiei – „Cazul” – introduce o nouă opoziție: persoane private – birocrație (nu oameni) Birocrația este formată din personaje înzestrate cu înfățișări diferite (cf : „Chibisov Aspect prezentabil decent Îmbrăcat la modă”, „Kasyan Kasyanovich Shilo Fizionomia unui tâlhar corsican”, „Klokat Îmbrăcat lejer”), dar uniți în opoziție la oameni Acestea sunt „șefi”, „forțe”, „subordonări” (terminologie cu un element de parodie a ierarhiei angelice) - și „roți, scripete, roți dințate ale birocrației” (nu oameni, ci părți ale unui mecanism) În această opoziție, Krechinsky se află în tabăra oamenilor și acționează ca un aliat al lui Muromtsev În cele din urmă, în partea a treia – „Moartea lui Tarelkin” – ambii membri ai opoziției aparțin taberei non-oamenilor, are loc o ciocnire a ticăloșilor de mare și mică anvergură, dar aparținând în egală măsură lumii inumane, birocratice Toate cele trei tipuri de articulare își creează propriile trăsături semantice distinctive ale personajelor inerente numai acestora Cu toate acestea, fiecare dintre aceste sisteme nu îl anulează pe cel precedent, ci funcționează pe fundalul său Iobagul, Cățeaua din Lgov al lui Turgheniev, apare în mintea noastră ca un set de trăsături semantice Dar în antiteză cu moșierul și în opoziție cu copiii țărani, în caracterul lui se activează diverse semne Și imaginea în sine trăiește așa cum este inclusă în ambele planuri (și în multe altele) în același timp Un text literar este un sistem complex construit ca o combinație de aranjamente generale și locale de diferite niveluri Acest lucru afectează direct construcția parcelei Proprietatea esențială a unui text literar este că este în raport cu o dublă asemănare: este asemănător cu o anumită bucată de viață descrisă de acesta - o parte a universului universal - și este asemănător cu întregul univers După vizionarea filmului, spunem nu numai: „Acela a fost Ivan Petrovici”, ci și: „Aceștia sunt acești Ivan Petrovici”, „Aceștia sunt oamenii”, „Aceștia sunt oamenii”, „Așa este viața” Mai mult, dacă în primul rând texte diferite nu sunt homeomorfe, atunci în al doilea sunt în relație de similitudine Dar orice text al complotului cade mai mult sau mai puțin ușor în segmente Și această împrejurare atrage consecințe interesante Să luăm un text care cel mai ușor, vizibil segmentat în segmente, este o producție teatrală a unei piese Spectacolul de teatru ilustrează în mod viu o proprietate esențială a artei - homeomorfismul paradoxal al părților și al întregului Compunerea unei opere de artă verbale Piesa de teatru reflectă anumite fenomene ale lumii exterioare în limbaj propriu și, în același timp, este o lume închisă, corelată cu realitatea exterioară nu în părțile sale, ci în integritatea universală Granița unui spațiu teatral foarte real este rampa, pereții cutiei de scenă Este un univers teatral care reflectă universul real Acesta este tocmai sensul limitei clar perceptibile a lumii scenei Oferă piesei universalitate și nu permite să ridice problema a ceva care se află în afara platformei teatrale ca fiind egal cu el în realitate Totuși, spectacolul teatral se împarte în segmente distincte - scene care fac parte din textul producției și, în același timp, se desfășoară în aceleași limite spațiale ca și piesa în ansamblu Individual, ei sunt, de asemenea, homeomorfi pentru lume Însă scenele nu sunt ultima articulare a textului piesei: fiecare eveniment, introducând un nou personaj, dă un nou model al lumii, dar în același cadru spațial Granițele ecranului joacă un rol similar în cinema: ele stabilesc un fel de homeomorfism pentru toate planurile și punctele de vedere reflectate în cadre individuale Dacă ecranul este plin cu ochi de aproape, atunci nu îi percepem ca parte a unei fețe uriașe, ale cărei limite ar depăși granițele spațiale ale cinematografiei Lumea filmului din acest cadru este ochii Și referindu-se într-un anumit fel la sintagmatica cadrelor anterioare (în acest sens, cadrul este perceput ca o parte, iar close-up-ul nu acționează ca o trăsătură relevantă; este sinonim cu descrieri verbale precum: „se uită cu groază”, „se uită cu atenție”), este simultan legată de o anumită realitate - parțială (ochi) și universală (lume) În al doilea sens, apare ca un întreg autosuficient, al cărui sens poate fi exprimat aproximativ astfel: „Lumea este ochi” Ochii și expresia lor, fixate în cadru, devin un model al universului Și acest lucru se realizează prin separarea unui segment (cadru) din lanțul sintagmatic la un anumit nivel și prin „prim-plan” - prin raportul dintre marginea ecranului și conținutul cadrului Piesa este împărțită pe scene și fenomene în felii sincrone, fiecare dintre acestea împarte într-un mod special personajele în două tabere (dacă avem de-a face cu o scenă de monolog, atunci eroul se confruntă cu un subset gol de elemente, iar în cadrul cadrul acestei scene el umple lumea întreagă) Dar de fiecare dată aceste grupuri sunt diferite ca compoziție sau raportul de elemente În consecință, într-un fel sau altul, granița trasată determină principiul diferențierii submulților de elemente, adică evidențiază trăsăturile diferențiale ale acestora Atunci piesa (dacă îi ignorăm structura sintagmatică) va fi o colecție de modele sincrone ale universului Dar fiecare articulare nu este doar un principiu definit de diferențiere Suprapunerea acestor articulații binare creează mănunchiuri de diferențiere Identificându-se cu unele personaje, aceste ciorchine devin personaje Natura unui personaj este un set de toate datele din textul opozițiilor binare cu celelalte personaje ale sale (alte grupuri), întregul set de incluziuni ale lui în grupuri de alte personaje, adică un set de trăsături diferențiale Astfel caracterul este o paradigmă STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În forma sa invariantă, este inclus în opoziția principală a parcelei Dar anumite opoziții specifice creează ordonări locale și posibilități suplimentare de complot Din acest punct de vedere, opoziția dintre „estetica identității” și „estetica opoziției” ar putea fi interpretată ca diferența dintre textele în care ordinele locale disting doar un singur tip de diferențe diferențiale, care coincid cu opoziția principală, și textele în care ordinele locale disting un anumit set de diferențieri Caracter și caracter Problema caracterului este una dintre principalele în estetica generală Dezvoltarea sa depășește scopul prezentului studiu, mai ales că acestei probleme este dedicată o vastă literatură de specialitate Din punctul de vedere al problemelor care ne interesează, se pare că are sens să luăm în considerare doar unul dintre aspectele sale - problema specificului unui personaj artistic, în contrast cu înțelegerea esenței tipice a unei persoane în non-ficțiune literatură G A Gukovsky, autorul multor lucrări extrem de profunde despre istoria literaturii ruse, a dedicat o serie de studii problemei tipologiei personajelor în sistemul clasicismului, romantismului și realismului G A Gukovsky, în special, a conectat natura tipificării realiste cu ideea dependenței unei persoane de mediul social și a ilustrat această teză cu mare profunzime cu o serie de exemple din lucrările lui Pușkin și Gogol Această poziție a avut o influență largă asupra științei sovietice a literaturii și a fost reflectată în multe lucrări ulterioare, în special de către scriitorul acestor rânduri Cu toate acestea, este imposibil să nu observăm că, astfel formulată, această prevedere, dezvăluind trăsăturile tipologice esențiale ale unui număr de texte literare, subliniază în ele exact ceea ce au în comun cu cele filozofice, jurnalistice, științifice Ea dezvăluie trăsăturile tipologice ale înțelegerii personajelor într-un anumit stadiu al culturii, dar nu atinge ceea ce separă textele literare de non-ficțiune în cadrul acestei etape Ignorând această diferență, vom ajunge inevitabil la concluzia că scriitorul doar ilustrează și popularizează conceptul filozofic al naturii umane Și din moment ce ideea dependenței unei persoane de mediul social a fost exprimată în filozofie încă din secolul al XVIII-lea, adică cu mult înainte de a pătrunde în literatura realistă a secolului al XIX-lea, iar filozofii au exprimat-o cu mai multă completitudine, consecvență și claritate decât au făcut-o scriitorii - realiștii, atunci concluzia sugerează involuntar că pentru o persoană care știe deja despre existența acestei teze filozofice, literatura nu a adăugat nimic nou Aparent, alături de determinarea dependenței tipificării artistice de unele idei comune tuturor fenomenelor culturale dintr-o anumită perioadă, Compunerea unei opere de artă verbale Ar fi potrivit să ne oprim asupra trăsăturilor specific artistice ale structurii caracterului Imaginea artistică este construită nu numai ca realizarea unei anumite scheme culturale, ci și ca un sistem de abateri semnificative de la aceasta, create prin aranjamente particulare Aceste abateri, crescând pe măsură ce tiparul principal este dezvăluit, pe de o parte, fac ca păstrarea sa să fie informativă, pe de altă parte, pe fundalul său, reduc predictibilitatea comportamentului eroului literar Aceste abateri semnificative formează o anumită „împrăștiere” probabilistică necesară a comportamentului eroului în jurul normei medii prescrise de o înțelegere non-artistică a naturii umane Esența unei persoane, care într-o cultură de acest tip apare ca o singură normă posibilă de comportament, se realizează într-un text literar ca un anumit set de posibilități, realizat doar parțial în limitele sale Și acesta nu este doar un set de acțiuni, ci și un set de tipuri de comportament care sunt permise în cadrul unui sistem de clasificare mai general Gradul, amploarea acestei „împrăștieri” – de la prescripția aproape completă a detaliilor comportamentului eroilor de folclor sau de texte medievale, fixate în formule, până la imprevizibilitatea conștientă a comportamentului eroilor în piesele absurde Această valoare în sine este unul dintre indicatorii metodei artistice a scriitorului În același timp, ar trebui să se facă distincția între „împrăștierea” care există pentru un cititor care deține norma unei structuri artistice date și imprevizibilitatea care apare atunci când aceasta este distrusă: comportamentul unui sfânt într-o viață medievală pare inexplicabil pentru un cititor modern, dar pentru artist și publicul său adevărat a fost strict determinat Luați în considerare modul în care sunt construite personajele în Oaspetele de piatră al lui Pușkin Fiecare scenă oferă doar sistemul său inerent de opoziții de caractere Scena I Don Juan - Leporello Scena II Don Carlos - Laura Don Juan - Laura Don Juan - Don Carlos Scena III Don Juan - Dona Anna Scena IV Don Guan - Dona Anna Don Guan - Comandant Imaginea lui Don Juan intră constant în noi opoziții Și mai mult: textul, chiar și în limitele unei singure opoziții, este ușor stratificat în mai multe secțiuni sincrone în care Don Juan acționează ca un întreg set de personaje (inclusiv pe plan extern: de exemplu, în fața Donei Anna, el este mai întâi un călugăr, apoi Don Diego și, în sfârșit, pe tine însuți) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Imaginea lui Don Juan ca un fel de paradigmă este alcătuită din relația dintre toate aceste secțiuni comune și reciproc contradictorii Pentru a fi opuse, personajele trebuie să fie comparabile Acest lucru le împarte într-un singur nucleu pentru ei (baza pentru comparație) și elemente semnificativ opuse Eroii își pot arăta contrariul vorbind despre același lucru în moduri diferite De exemplu, în Brigadierul lui Fonvizin: "Consilier Câte secretare de serviciu avem, care compun extrase fără gramatică, e o plăcere de urmărit! Am în minte unul care, când scrie, deci un alt om de știință și cu gramatică nu îl poate înțelege niciodată brigadier Ce, matchmaker, gramatică? Fără ea, am trăit aproape șaizeci de ani și am crescut copii Acum Ivanushka are peste douăzeci de ani și el - la o oră bună ca să spun, la o oră proastă să tacă - și nu a auzit de gramatică brigadier Desigur, gramatica nu este necesară Înainte de a începe să-l predați, mai trebuie să îl cumpărați Plătești opt grivne pentru ea și dacă o înveți sau nu, Dumnezeu știe Consilier La naiba, dacă e nevoie de gramatică pentru ceva, și mai ales la țară În oraș, măcar am rupt unul în papillote fiule J'en suis d'accord, ce gramatică! Eu însumi am scris o mie de biliard și mi se pare că lumina mea, sufletul meu, adieu, ma reine, pot fi spuse fără să mă uit la gramatică De asemenea, Mozart și Salieri din Pușkin exprimă același gând: „Beaumarchais nu ar putea fi un otrăvitor” - și în acest fel dezvăluie opusul personajelor lor: Salieri Nu cred: era prea ridicol pentru un asemenea mestesug Mozart El este un geniu Ca tine și mine Iar geniul și răutatea sunt două lucruri incompatibile Nu este adevărat? Personajele opuse pot avea un aspect similar (tema dualității, reflectarea oglinzii), pot fi incluse în aceleași situații etc În fine, un element extrem de semnificativ este că eroul poate fi dat în descrierea altui personaj, „ochii lui”, adică în limbajul său Modul în care se transformă cutare sau cutare personaj, fiind tradus în limbajul ideilor altora, îl caracterizează atât pe vorbitorul nativ, cât și pe cel despre care povestește Deci, caracterizarea lui Pechorin de către Maxim Maksimovici, Don Guan Leporello îi descrie atât pe cei care vorbesc, cât și pe cei despre care se vorbește Fonvizin D I Sobr cit : În vol M ; L , T S - Compunerea unei opere de artă verbale Folosind exemplul lui Pechorin, am văzut că caracterul unui personaj poate fi construit în funcție de tipul de combinare a unor astfel de caracteristici într-un singur pachet A spune că Don Juan se opune lui Leporello din alte motive decât lui Don Carlos, Laura - altfel decât Dona Anna și toate împreună - altfel decât comandantului, că în fiecare dintre aceste cazuri este posibil să se întocmească un complet listă definită de semne diferențiale și că unirea tuturor acestor liste va fi „personajul” personajului – nu înseamnă a raporta ceva nou Un alt lucru este mai semnificativ: Don Juan nu este egal cu el însuși, iar consistența artistică a imaginii sale se dezvoltă ca inconsecvență (din punctul de vedere al anumitor evaluări ale lui în limbajele structurilor non-artistice) El este „lascăresc” și „fără scrupule” nu numai în aprecierea călugărului (explicație religios-morală), ci și pentru Leporello (popular-plebe) Neajunsurile sale sunt propriile sale virtuți, iar Pușkin face în mod deliberat dificilă evaluarea imaginii într-o manieră pe o singură linie Iar ideea aici nu este doar în caracteristicile oximoronice precum: „prietenul meu credincios, iubitul meu vântul” Neașteptarea constantă a comportamentului eroului se realizează, în primul rând, prin faptul că personajul este construit nu ca o posibilitate de activitate cunoscută anterior, ci ca paradigmă, un set de posibilități - una la nivelul structurii ideologice, variabile - la nivelul textului În al doilea rând, acest lucru se datorează faptului că textul se desfășoară de-a lungul axei sintagmatice și, deși episodul următor este la fel de firesc în paradigmatica generală a caracterului, cititorul nu stăpânește încă întreaga paradigmatică a limbajului imaginii, el îl „completează” inductiv din noi bucăți de text Ideea nu este însă doar în această dinamică, care apare din cauza desfășurării textului în timp și a cunoașterii incomplete de către cititor a limbajului imaginii În anumite momente, alături de structura paradigmatică existentă a imaginii, începe să funcționeze o alta Întrucât imaginea nu se destramă în mintea cititorului, aceste două paradigme acționează ca variante ale structurii paradigmatice a imaginii de gradul doi, dar cu toate acestea sunt independente reciproc și, intrând în relații funcționale complexe, asigură acțiunilor eroului imprevizibilitatea necesară (iar unitatea imaginii asigură în același timp predictibilitatea necesară) Astfel, diferența dintre bătrânul „pașnic” și pasionatul Zemfira – clasificarea temperamentală a eroilor în funcție de opoziția psihologică „blând – voinic” se construiește pe alte temeiuri decât principala opoziție a Naturii și Culturii la „țigani” Dar intersecția acestor două tipuri diferite de diferențiere a caracterelor le creează „individualitatea”, neașteptarea acțiunilor lor în raport cu fiecare dintre aceste concepte luate separat, adică în raport cu interpretarea non-artistică Don Juan apare în fața noastră nu numai diferit în raport cu diferite personaje, ci și diferit în raport cu el însuși Apărându-i donei Anna sub înfățișarea unui călugăr, Don Diego și a lui, el se comportă diferit În același timp, este foarte important ca aceasta să nu fie o pretenție: este reală și perfectă STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC shenno se reîncarnează sincer într-o altă persoană El însuși își crede cuvintele când îi spune Donei Anna: „Nu i-am iubit pe niciunul dintre ei până acum” O imagine care este unificată la un nivel destul de abstract, dar la niveluri inferioare este împărțită într-un număr de substructuri, chiar dacă nu reciproc contradictorii, ci pur și simplu independente și diferite, creează la nivel de text posibilitatea unor acțiuni care sunt atât regulate, cât și neașteptate la nivel de text în același timp, adică creează condiții pentru menținerea informativității și reduce redundanța sistemului O altă observație poate fi făcută: eroii „Oaspeților de piatră” al lui Pușkin sunt împărțiți în două grupuri principale pe baza „mobilitate - imobilitate”, „schimbabilitate - imuabilitate” Laura și Don Juan se regăsesc într-o singură tabără, Don Carlos în a doua („Ai mereu astfel de gânduri?” întreabă Laura, uimită de mohorâta lui constantă), iar comandantul nu este nici măcar un bărbat, ci o statuie nemișcată Dona Anna se mută din a doua tabără în prima Fiind neschimbată la început, se schimbă, comitând adulter (schimbă imuabilitatea) Numeroasele chipuri, proteismul, arta lui Don Juan și Laura afirmă unitatea dragostei și artei („dar dragostea este și o melodie ”) ca o esență mobilă, cu mai multe fețe Această opoziție a mobilului și a imobilului poate fi interpretată în moduri diferite, în funcție de sistemul de cod cultural pe care îl folosește destinatarul informațiilor G A Gukovsky o reduce la antitezele „fericire - datorie”, „personalitate - non-personalitate (gen, obicei, lege)” și, în cele din urmă, „Renaștere - Evul Mediu” Modelul abstract astfel construit va fi, fără îndoială, adevărat (textul se pretează la o asemenea interpretare), dar este puțin probabil să fie definitiv și singurul posibil Deci, de exemplu, merită să comparăm The Stone Guest cu Mozart și Salieri pentru a vă asigura că caracteristicile variabilității sunt inerente lui Mozart și imuabilitatea lui Salieri Mozart înlătură opoziția „poezie – proză” (Don Juan – Leporello) în arhistructura personajului, la nivelul căreia se dovedesc a fi sinonime (nu doar compatibile la o singură persoană, ci și coincid: poezie – adevăr – proză) ) Când arhipersonajul este desfășurat în două variante de caractere, aceste semne nu sunt identice, ci antitetice și se dezvăluie printr-un dialog în care același conținut apare ca poetic pentru Don Guan și prozaic pentru Leporello: Don Juan (îngânditor) Săraca Inez! Ea a plecat! Cum am iubit-o! Leporello Inez! - cu ochi negri oh, îmi amintesc Ai avut grijă de mine trei luni Pentru ea; cu forţa-το cel rău a ajutat Compunerea unei opere de artă verbale Don Guan În iulie noaptea plăcute ciudată Am găsit în ochii ei triști Și buze moarte Mozart înlătură în egală măsură antiteza „grand spaniol – plebeu” din arhistructura „om” Schimbabil ca om, se opune lui Salieri, constant ca principiu G A Gukovsky (cu referire la o lucrare nepublicată a lui B Ya Bukhshtab) a interpretat acest lucru ca o antiteză a clasicismului și romantismului Sunt posibile și alte interpretări: opoziția unei persoane și a dogmei, a unei persoane vii și a unei idei abstracte (există o oportunitate de a construi o abstracție de nivel superior care să unească acest conflict cu Călărețul de Bronz), artă și teorie etc Toate acest set de interpretări îi desparte pe Mozart și Salieri” de „Oaspetele de piatră” Cu toate acestea, atunci când se construiește un model de un nivel superior care să-i unească într-o arhistructură, opoziția „schimbător - neschimbător” poate fi interpretată, de exemplu, ca antiteză dintre viață și moarte Nu este o coincidență că atât Don Carlos, cât și Comandantul se opun lui Don Juan ca fiind mort - viu (Laura: „Așteaptă cu morții!”; Dona Anna: „O, Doamne! Și aici, cu acest sicriu”), și Salieri Mozart - ca un criminal Dacă variabilitatea, mobilitatea este interpretată semantic ca viață și doar la niveluri mai specifice este descifrată ca poezie (artă în general), iubire, adevăr, spațiu, umanitate, veselie, atunci imobilitatea este dezvăluită în consecință ca anti-viață cu o interpretare ulterioară: neambiguitate , dogmatism, măreție, severitate, datorie, inumanitate Cu o asemenea corelare a principalelor grupuri semantice, este firesc ca eroi precum Don Juan să fie supuși variabilității structurale Este mult mai semnificativ faptul că această lege a construirii imaginii verbale a unei persoane se aplică și acelor personaje pe care autorul caută în mod conștient să le facă lipsite de ambiguitate, să întruchipeze în ele antiteza proteismului cu multe fețe al vieții Posibilitatea de a combina pe Don Juan și Leporello într-o antiteză comună cu tabăra comandantului, până la crearea unor personaje pentru care linia de demarcație dintre acești eroi nu este deloc relevantă, nu înlătură faptul că alte tipuri de opoziții de asemenea, operează în același timp: Don Juan și Don Carlos sunt puse în contrast împreună de către Leporello ca aristocrați (se spune că ambii sunt mari mari spanioli) plebeilor și, ca oameni curajoși, lași Este interesant de urmărit semnificația structurală a semnului curajului În „The Stone Guest” nu este relevant, deoarece este inerent ambelor grupuri antagoniste În „Mozart și Salieri” este înzestrat cu el doar un personaj din grupul „nevariabil” - Salieri („chiar dacă nu sunt un laș ”) În același timp, curajul este asociat cu o proprietate atât de cardinală pentru el, cum ar fi sumbră și o preferință pentru moarte față de viață („Iubesc viața chiar și puțin”) În personajul lui Mozart, curajul există nu cu un negativ, ci cu un atribut zero - nu este menționat În A Feast in the Time of Plague, doar eroul versatil Valsingam este înzestrat cu curaj, iar curajul însuși este rezultatul distracției, al atașamentului față de viață și al experienței sale depline STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Sub forma unui comandant, sunt subliniate statornicia și imuabilitatea lui Însuși faptul că nu este un bărbat, ci o statuie, pare să-l priveze de posibilitatea de a se dezvălui în diferite moduri Cu toate acestea, această imobilitate dată devine un fundal pe care cele mai mici schimbări capătă o semnificație relativă nu mai mică decât schimbările bruște ale personajelor și acțiunilor altor personaje Prima mențiune a comandantului introduce o imagine de zi cu zi a unei persoane din același cerc social cu Don Juan, dar deja moartă Nu e de mirare că mortul era gelos A ținut-o pe Dona Anna închisă, Niciunul dintre noi nu a văzut-o Mai este denumită „marmură rece”, „sicriul acela mândru” Aici, în scena III, apare o nouă problemă: imaginea comandantului este împărțită într-o persoană obișnuită - o cunoștință a lui Don Juan, care a fost ucis de el într-un duel (de asemenea, un lucru foarte obișnuit) și o statuie În primul rând, este prezentată teza despre imposibilitatea combinării lor: Ce uriaș este aici! Ce umeri! Ce Hercule! Iar mortul însuși era mic și ticălos, Iată, stând în vârful picioarelor, nu putea să-și ducă mâna la nas Semnificația glumei lui Don Juan este că el, ateu și liber gânditor, știe că statuia și comandantul nu sunt aceeași persoană și doar în batjocură la adresa inamicului decedat poate juca în identificarea lor Prima surpriză în imaginea comandantului este fuziunea acestor două imagini Don Juan este convins că comandantul este mort, că statuia nu este el, statuia este un lucru și nu poate efectua acțiuni Leporello Și comandantul? ce va spune despre asta? Don Guan Crezi că va fi gelos? Cu siguranta nu; este un om cu pricepere Și, e adevărat, s-a smerit de când a murit Următorul pas al complotului dezvăluie unitatea acestor două imagini și capacitatea de acțiune a statuii comandantului Pușkin creează un efect semantic suplimentar, incluzând din nou cititorul în două domenii: forțându-l să simtă simultan rutina unei crime într-un duel și ciudățenia acestei rutine Personajele se comportă ca niște spanioli medievali Dar pentru spaniolii medievali înșiși, informația „fiind un spaniol medieval” nu conține nicio informație Pentru a aprecia poezia imaginii obișnuite a Spaniei medievale, trebuie să ne amintim că este ciudat să fii spaniol Transferând telespectatorii în epoca culturală a celor reprezentați, Pușkin îi lasă în același timp în sine (pentru privitorul modern, binomul se transformă într-un trinom: Spania medievală - epoca lui Pușkin - modernitate) Compunerea unei opere de artă verbale Leporello uită-te la statuia lui Don Guan Bine? Leporello Se pare că se uită la tine Și furios Acceptând invitația, statuia comandantului se dezvăluie decisiv nu ca imagine a unui personaj, ci ca personaj Totuși, această contopire este o metamorfoză decisivă: spiritul necorporal este îmbrăcat în cea mai materială - piatră, iar cea mai imobilă în natură, statuia, capătă semnele celei mai mobile - o fantomă, nelegată de legile mecanice, la care toți oamenii și lucrurile sunt supuse Statuia comandantului care apare la sfârșitul piesei nu este doar statuia care este geloasă pe rivalul său viu din cimitir („se uită și se înfurie”) Nu întâmplător ea „elimină” imediat toate relațiile umane ale lui Don Juan – inclusiv dragostea lui pentru Dona Anna – ca fiind prea neînsemnate în comparație cu ceea ce ar trebui să se întâmple acum Don Guan Oh, Doamne! Don Anna! Statuie Aruncă-o Totul s-a terminat Iar faptul că Don Juan eșuează cu exclamația „Dona Anna!” arată că nu acceptă punctul de vedere care afirmă nesemnificația iubirii (adică a vieții) în fața morții Lucrul ciudat despre comportamentul statuii din scena a III-a este că se comportă ca o persoană - geloasă Ciudățenia comportamentului ei din ultima scenă este că se comportă în același timp ca o persoană (vine la apel) și ca un non-uman, pentru care nu contează totul uman Deci, personajele „imobile” sunt supuse și legii restructurării interne a imaginii, altfel descrierea comportamentului lor ar fi complet redundantă Cu toate acestea, această variabilitate nu încalcă anumite limite, depășirea acestora nu mai permite cititorului să identifice diferite bucăți de text cu un singur caracter - își pierde integritatea, așa cum ar fi, se desparte în caractere separate Acest lucru se întâmplă atunci când sistemul de coduri culturale este pierdut: este dificil pentru un privitor modern să conecteze dinamismul corpului și zâmbetul fix al feței, caracteristic multor sculpturi arhaice și non-europene, într-o singură imagine, viața sfântul lovește cititorul modern cu „ilogicitate” - nu prinde unitatea în comportamentul personajului Mai mult decât atât, granița dintre personaje poate fi trasată diferit: instigatorul și agentul în epe- STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC textele antice pot avea două nume, dar formează un singur caracter În arta secolului XX un erou se poate împărți în mai multe personaje Astfel, reducerea referințelor diferite la o anumită persoană din text într-o singură imagine paradigmatică depinde întotdeauna de un anumit cod cultural atât pentru autorul textului, cât și pentru public În interiorul acestui contur, personajul se desparte într-o serie de stări reciproc neidentice, în afara lui există și alte personaje ale căror semne sunt legate de semnele sale după principiul complementarității, sau asemănării, sau al unei alte ordini În cazul unei diferențe în codul cultural al autorului și al publicului, limitele personajului pot fi redistribuite Vorbind despre dificultatea percepției moderne a Povestea anilor trecuti, I P Eremin a scris: „Se întâmplă deja ceva absolut fantastic: Yaropolk brusc, fără niciun motiv vizibil pentru aceasta, se reîncarnează pe neașteptate sub condeiul cronicarului într-un sfânt, într-un „fericitul” Cititorul timpului nostru ar putea cumva să se împace cu această nouă imagine a „fericitului” Yaropolk, cu condiția ca cronicarul de aici să aibă în vedere să arate „renașterea” spirituală a lui Yaropolk la o anumită perioadă etapa din calea vieții sale o dată și nu: textul cronicii nu oferă temeiuri pentru o astfel de interpretare În fața noastră – misterul poveștii cronicii constă în aceasta – este destul de evident că nici o persoană nu se află în diferite stadii ale creșterii sale spirituale , ci doi oameni, doi Yaropolki; excluzându-se reciproc, ei nu mai puțin pentru cronicar coexistă unul lângă altul, în același context al narațiunii Diferite tipuri de cod artistic se ocupă de schimbarea și imobilitatea personajelor în moduri diferite Un basm sau o hagiografie medievală împarte brusc personajele în două grupuri: unul este creditat cu o transformare miraculoasă - externă (un ciudat se transformă într-un bărbat frumos, o fiară într-un om) sau interioară (un păcătos se transformă într-un sfânt) și celălalt – imuabilitatea realismul secolului al XIX-lea poate prescrie evoluția unor eroi, altora - iarăși, imuabilitatea, clasicismul - imuabilitatea tuturor personajelor Totuși, acest lucru nu înseamnă imobilitatea unui erou sau al unui erou la nivelul textului - acest lucru ar fi pur și simplu imposibil și ar face redundantă nu numai orice narațiune a intrigii, ci întregul text în general Eroul este perceput ca nemișcat dacă diferitele sale stări textuale sunt identificate cu starea generală la nivelul structurii celei mai abstracte construcții a imaginii Deci, Nikolai Rostov se schimbă în textul romanului, poate nu mai puțin decât Andrei Bolkonsky sau Pierre Bezukhov Dar aceste modificări nu constituie o evoluție – textul mobil corespunde structurii fixe a personajului la nivelul concepției artistice generale a romanului Textul mobil referitor la Andrei Bolkonsky sau Pierre corespunde unei anumite secvențe de structuri de caracter pentru fiecare dintre ele Schimbându-se, Rostov nu devine „o persoană diferită”, adică face lucruri pe care nu le făcea înainte în text, dar le putea face Eremin I P „Povestea anilor trecuti” L , S - Compunerea unei opere de artă verbale conform structurii tipului Andrei sau Pierre devin de fiecare dată „o persoană diferită”, adică fac lucruri care înainte le erau imposibile Structura tipului lor este o secvență, care numai la al doilea nivel de abstractizare se formează în unitatea lui „Andrei Bolkonsky”, „Pierre Bezukhov” Conceptul cinematografic de „plan” și text literar Să luăm în considerare specificul acelor legături care decurg din împărțirea textului în părți identice funcțional: strofe, capitole etc Pentru a clarifica această problemă, să ne întoarcem la exemple din cinematografie În general, structura narațiunii de film este foarte interesantă tocmai pentru că expune mecanica oricărei narațiuni artistice, iar la ea ne vom întoarce în căutarea unor exemple ilustrative În cinema, o unitate de diviziune succesivă este foarte ușor de identificat Să lăsăm deocamdată deocamdată tipul integrator de conexiuni, despre care S Eisenstein scria că „orice două piese puse una lângă alta se combină inevitabil într-o nouă reprezentare care decurge din această comparație ca o nouă calitate” Considerați o narațiune de film ca o secvență de cadre conectate cumulativ Însăși structura casetei ne oferă un drept incontestabil la acest lucru Cadrele, împărțind banda în segmente, le egalizează strict în raport cu cadrul - limitele ecranului (în mod similar, scenele, fiind parte dintr-o piesă, au aceeași margine ca întreaga piesă - o rampă) În același timp, se dezvăluie o proprietate curioasă, pur topologică, a părții din narațiunea artistică: are aceleași limite ca întregul Acest principiu se extinde și asupra prozei: capitolele au un început și un sfârșit și, în acest sens, sunt homeomorfe întregului Totuși, așa cum am observat în mod repetat, acest lucru duce la o creștere a rolului structural al diferențelor Și în acest sens, ar fi potrivit să vorbim despre dispozitivul compozițional, care în tehnica cinematografiei se numește plan Operatorul poate aduce camera aproape de obiectul filmat sau îl poate muta departe Unul și același ecran poate găzdui o mulțime de mii sau un detaliu al unei fețe Filmul japonez Woman in the Sands începe cu o grămadă de pietre care se mișcă încet pe ecran, care apoi se micșorează în pietricele și, după câteva tăieturi, se dovedesc a fi granule de nisip purtate de vânt „Plan” nu este doar dimensiunea imaginii, ci relația acesteia cu cadrul (dimensiunea planului pe un cadru mic de film și pe un ecran mare este aceeași) Este semnificativ în acest sens că „planul” nu a jucat un rol important în pictură Eisenstein S Aleasă lucrări: V t M , T S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC cu capacitatea sa de a schimba dimensiunea pânzei și stabilitatea relativă pentru fiecare gen a relației figurilor și fețelor cu spațiul imaginii Cu toate acestea, planul mare și mic există nu numai în cinematograf Se simte clar în narațiunea literară, atunci când același loc sau atenție este acordată unor fenomene cu caracteristici cantitative diferite Deci, de exemplu, dacă segmentele succesive ale textului sunt umplute cu conținut care este puternic diferit din punct de vedere cantitativ: un număr diferit de caractere, întregi și părți, descrieri ale obiectelor de dimensiuni mari și mici; dacă în orice roman un capitol descrie evenimentele zilei și altul - decenii, atunci putem vorbi și despre diferența de planuri Când vedem că în partea a II-a a celui de-al treilea volum din „Război și pace” din capitolul XX, Pierre se află în mijlocul trupelor, iar personajele sunt „un regiment de cavalerie cu compozitori în față”, „un tren de căruțe cu răniți”, „purtători de bărbați” și etc , iar în capitolul XXII, pe lângă „suitul strălucit” al lui Kutuzov și mulțimea cu icoana personajelor menționate într-un singur loc, sunt șapte (Pierre, Boris Drubetskoy, Kutuzov, Dolokhov, Paisiy și Andrey Kaisarov și Benigsen; totuși, într-un loc mai sunt menționate câteva „cunoștințe” ai lui Pierre), în capitolul XXIII sunt doi: Pierre și Bennigsen (sunt menționați soldați și unii generali fără nume); în XXIV și XXV - doi: Pierre și Andrey Bolkonsky (se menționează Timokhin, doi ofițeri ai regimentului Bolkonsky, trecând de Voltsogen și Clausewitz), atunci va deveni evidentă relativă extindere (proximitatea) și îndepărtarea unora dintre aceste planuri Să dăm un alt exemplu - poezia lui N A Nekrasov „Dimineața”: Ești trist, suferi în suflet: cred că nu este înțelept să suferi aici Cu sărăcia care ne înconjoară Aici, natura însăși este una cu Nemărginit de triști și nenorociți Aceste pășuni, câmpuri, pajiști, Aceste găuri ude și somnoroase Care stau în vârful unui car de fân; Acest cal cu un țăran beat, Prin forța alergării în galop În depărtare, acoperit de ceață albastră, Acest cer înnorat Chiar și plâns! Dar orașul bogat nu este mai frumos: Aceiași nori curg pe cer; E groaznic pentru nervi - cu o lopată de fier Acum răzuiesc pavajul Pretutindeni începe munca; Au anunțat focul din turnul de veghe; Cineva a fost dus în piața rușinoasă - călăii deja așteaptă acolo Prostituata acasă în zori Se grăbește, părăsind patul; Compunerea unei opere de artă verbale Ofițeri într-o trăsură închiriată Săriți din oraș: va avea loc un duel Comercianții se trezesc împreună Și se grăbesc să se așeze în spatele ghișeelor: Au nevoie să măsoare toată ziua, Să ia o masă copioasă seara Chu! din cetate au hohotat tunurile! O inundație amenință capitala Cineva a murit: Anna stă întinsă pe o pernă roșie de gradul I Serviciul hoțului bate - a fost prins! Ei conduc o turmă de gâște pentru sacrificare; Undeva la etajul superior era un Shot! cineva s-a sinucis Să luăm în considerare textele dintr-un singur punct de vedere care ne interesează acum Ambele părți – „sat” (începând cu primul vers) și „urban” (din versul „Dar nu mai frumos și orașul este bogat ”) – sunt împărțite distinct În prima jumătate, paralelismul sintactic împarte textul în segmente, cărora li se atribuie egalitate structurală Dar la nivel de conținut (în sensul general al limbajului), unul dintre segmentele noastre include „pășuni, câmpuri, pajiști”, iar celălalt – „gaci umede și adormite care stau pe un car de fân” Pentru a umple același spațiu semantic, ghicile trebuie să fie prezentate într-o perspectivă mai largă, iar această egalitate a picturilor lor extinse de peisaj sau „cerul înnorat” subliniază caracterul sugestiv al imaginii: ghioce umede pe un car de fân, un cer noroios, un cal „beat cu un țăran” - nu doar schițele subiectului, ci modelele unei și aceleiași vieți se egalizează reciproc în acest sens Pentru a înțelege acest lucru, este suficient să ne gândim la fiecare dintre aceste elemente paralele sintactic ca la un cadru de film Aceeași structură se menține și pentru a doua jumătate a poeziei Să încercăm să ne imaginăm sub forma unui scenariu de film Vom vedea imediat că cadrul: „O prostituată acasă în zori / Grăbindu-se, părăsind patul” sau altul: „Porterul bate hoțul - a fost prins!” - în ceea ce privește dimensiunea planului, acesta va diferi de: „A murit cineva: Anna se întinde pe roșu / Perna de gradul întâi” Prezentând textul ca un scenariu, expunem rolul dublu al conexiunilor sale sintactice: fiecare imagine individuală intră ca parte a imaginii de ansamblu a vieții metropolitane (și, mai larg, rusă) a epocii Nekrasov, iar acest întreg este perceput ca rezultat al combinarii de parti Dar, în același timp, toate imaginile sunt fețe diferite ale aceluiași lucru, nu sunt părți ale întregului, ci modificări ale acestuia Viața în esența ei unică este vizibilă în fiecare dintre ele, iar injectarea lor este injectarea aceluiași lucru în moduri diferite și cu nuanțe diferite Suntem din nou convinși că legăturile sintagmatice și paradigmatice se realizează într-un text literar în unitate și tranziție reciprocă Compararea „cadrelor”-segmente individuale activează multitudinea de elemente ale planului de conținut, dându-le valoarea de diferenţial STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC semne și sugerând astfel conținutul semantic: antiteza imaginilor sonore precum: „Este groaznic pentru nervi - cu o lopată de fier / Acum este o zgârietură de trotuar” și „Undeva în etajul superior s-a auzit un sunet / O lovitură ” - pentru toți ceilalți ca vizual, antiteza imobilității („în grabă a se așeza”) la mișcare („petrecută”, „grabă”, „sări”), opoziția reciprocă a mărimii a planului diverselor „cadre” ale textului creează un număr semnificativ de elemente distinctive semantice suplimentare Această intersecționalitate a acestor tipuri de structuri și relații este cea care duce la faptul că ceea ce este nesemnificativ sau redundant într-un sistem se dovedește a fi semnificativ în altul (sau mai degrabă, semnificativ diferit în altele) Se realizează astfel caracterul informativ necruțător al textului și durata impactului acestuia, pe care îl simțim ca un impact estetic Punctul de vedere al textului Deoarece numai ceea ce are o antiteză este semnificativ, orice dispozitiv compozițional devine semnificativ dacă este inclus în opoziție cu sistemul de contrast Acolo unde întregul text este susținut în același tip de plan, planul nu este deloc perceptibil De exemplu, nu se simte în narațiunile epice „Tranzițiile rapide” (Pușkin) ale poveștilor romantice sunt semnificative doar în combinație cu bucăți de narațiune lentă În același mod, „punctul de vedere” devine un element tangibil al structurii artistice din momentul în care devine posibilă schimbarea lui în cadrul narațiunii (sau proiecția unui text pe alt text cu alt punct de vedere) Conceptul de „punct de vedere” este analog conceptului de unghi în pictură și cinema Conceptul de „punct de vedere artistic” este dezvăluit ca relația sistemului cu subiectul său („sistemul” în acest context poate fi atât lingvistic, cât și alte niveluri, mai înalte) Prin „subiect al unui sistem” (ideologic, stilistic etc ) înțelegem conștiința capabilă să genereze o asemenea structură și, prin urmare, reconstruită prin percepția textului Sistemul artistic este construit ca o ierarhie a relațiilor Însuși conceptul de „a avea un sens” implică prezența unei relații cunoscute, adică faptul unei anumite direcții Și întrucât modelul artistic în forma cea mai generală reproduce imaginea lumii pentru o anumită conștiință, adică modelează relația dintre individ și lume (un caz special al personalității cunoașterii) mier Remarca lui N Bohr că trăsătura distinctivă a adevărului non-trivial este că afirmația direct opusă acestuia nu este în mod clar absurdă Conceptul de „punct de vedere” se întoarce în știința rusă până la lucrările lui M M Bakhtin În prezent, această problemă este dezvoltată de B A Uspensky, căruia autorul își exprimă recunoștința pentru că i-a oferit ocazia de a se familiariza în manuscris cu studiul „Poetica compoziției” (Moscova, ) Compunerea unei opere de artă verbale și lumea cognoscibilă), atunci această orientare va avea un caracter subiect-obiect Poezia rusă din perioada pre-Pușkin a fost caracterizată de convergența tuturor relațiilor subiect-obiect exprimate în text într-un singur focus fix În arta secolului al XVIII-lea, definită în mod tradițional ca clasicism, această focalizare unică a fost scoasă dincolo de limitele personalității autorului și combinată cu conceptul de adevăr, în numele căruia vorbea textul literar Atitudinea adevărului față de lumea reprezentată a devenit punctul de vedere artistic Fixitatea și lipsa de ambiguitate a acestor relații, convergența lor radială către un singur centru corespundeau ideii de eternitate, unitate și imobilitate a adevărului Fiind unul și neschimbător, adevărul era în același timp ierarhic, deschizându-se către diferite conștiințe în moduri diferite Aceasta corespundea ierarhiei punctelor de vedere artistice, care stau la baza legilor genului În poezia romantică, punctele de vedere artistice converg și ele radial către un centru rigid fixat, iar relațiile în sine sunt lipsite de ambiguitate și ușor de previzibil (prin urmare, stilul romantic devine liber obiect de parodie) Acest centru - subiectul textului poetic - se îmbină cu personalitatea autorului, devine omologul său liric Totuși, este posibilă și o astfel de structură a textului, în care punctele de vedere artistice nu se concentrează într-un singur centru, ci construiesc un fel de subiect împrăștiat, format din diverse centre, relația dintre care creează semnificații artistice suplimentare Iată un exemplu: Degeaba alerg la înălțimile Sionului, Păcatul lacom mă urmărește; Așa nări prăfuite îngropate în nisip afânat, Un leu flămând urmărește alergarea înmiresmată a unei căprioare Este clar că pentru expresiile „nări prăfuite” și „curgere mirositoare” este imposibil de găsit un singur punct de vedere; primul va avea ca subiect o persoană care observă un leu, al doilea un leu însuși, întrucât o persoană nu este capabilă să perceapă amprenta unei căprioare ca având un miros, cu atât mai ascuțit („mirositoare”) Dar combinațiile „leu flămând” și „nări prăfuite” nu au, de asemenea, un singur centru subiectiv, întrucât una implică un observator care nu se concretizează în spațiu, iar cealaltă presupune contemplarea unui leu aproape, la o distanță care permite pentru a vedea praful care acoperă nările Chiar și rămânând în ultimele două versete, observăm nu un punct focal de puncte de vedere, ci o zonă împrăștiată, în care nu există unul, ci un număr de puncte de vedere Relațiile dintre ei devin o sursă suplimentară de sens Fiecare dintre elementele structurii artistice există ca posibilitate în structura limbajului și, mai larg, în structura conștiinței umane De aceea Acest fenomen este relevat pe exemplul poeziei lui Jukovski de G A Gukovsky (vezi: Gukovsky G A Pushkin and Russian Romantics Saratov, ) STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC istoria evoluției artistice a omenirii poate fi descrisă în relație cu oricare dintre ele, fie că este vorba despre istoria metaforei, istoria rimei sau istoria acestui sau aceluia gen Dacă am avea descrieri suficient de complete de acest fel, atunci, prin sincronizarea lor în mănunchiuri interconectate, ne-am putea obține o imagine a dezvoltării artei Cu toate acestea, un element rar al structurii artistice este atât de direct legat de sarcina generală de a construi o imagine a lumii ca „punct de vedere” Este direct corelat cu probleme din sistemele secundare de modelare precum poziția creatorului textului, problema adevărului și problema personalității „Punctul de vedere” oferă textului un anumit accent pe subiectul său (acest lucru este evident mai ales în cazurile de vorbire directă) Cu toate acestea, fiecare text este inserat într-o structură extratextuală, al cărei nivel cel mai abstract poate fi definit ca un „tip de viziune asupra lumii”, „viziune asupra lumii” sau „model de cultură” (diferența binecunoscută dintre aceste concepte nu este semnificativă în acest caz) Dar modelul de cultură are propria sa orientare, exprimată într-o anumită scară de valori, în raport cu adevărat și fals, în sus și în jos Dacă ne imaginăm „imaginea lumii” unei culturi date ca un text de un nivel destul de abstract, atunci această orientare va fi exprimată din punctul de vedere al acestui text Apoi se pune întrebarea despre posibilele corelații între punctul de vedere al unui text cultural și punctul de vedere al unui anumit text (lingvistic sau exprimat prin alte semne de același nivel, cum ar fi o imagine) În același timp, relația „punct de vedere – text” este întotdeauna relația „creator – creat” Aplicată la un text literar, aceasta este problema poziţiei autorului, a „eroului liric” etc ; în raport cu modelul de cultură, este un complex de întrebări filosofice generale referitoare la originea lumii și la raționalitatea ei Întrucât relația dintre orientarea unui text cultural și punctul de vedere al textelor specifice cuprinse în acesta este percepută ca o relație de adevăr sau falsitate, imediat apar două relații posibile: coincidența completă și opoziția diametrală Astfel, sistemul de gândire medieval a construit această relație în felul următor Modelul general al lumii a fost conceput ca preexistent, dat și având un creator Dacă luăm textele sacre drept cele mai autoritare în acest sistem, atunci unitatea punctului de vedere exprimat în ele cu orientarea generală a culturii a fost realizată prin comunitatea creatorului Creatorul lumii a fost în același timp și creatorul acestor „texte inspirate de Dumnezeu” (sau „imagini nefăcute de mână”), iar autorul uman a fost doar un intermediar, interpret, copist și copist, al cărui întreg merit a fost redusă la fidelitatea repetării unui text autoritar Acesta a atins și adevărul, a fost răspunsul la întrebarea: „De unde știe autorul unei opere literare despre ceea ce descrie?” Cronica, cronica în ierarhia medievală a textelor ocupa un loc mai jos decât lucrările hagiografice, dar și aici s-a observat un tablou asemănător: a existat un anumit continuum imobil - un model al idealului Compunerea unei opere de artă verbale normele istoriei omenirii și comportamentul oamenilor, în care se încadrează textul real al analelor Și iarăși, unitatea punctului de vedere a fost realizată prin faptul că cronicarul nu și-a afirmat poziția personală, ci s-a identificat complet cu tradiția, adevărul și morala Nu putea vorbi decât în numele lor Ceea ce era considerat adevărat era ceea ce nu aparținea poziției sale personale: de aici dorința de a folosi legenda, zvonul popular, nu propriile sale povești Cronicarul li se alătură ca un dat și, în consecință, adevărul Noțiunea de text ca „necreat” îl obligă pe autor să introducă un număr mare de „vorbiri” la persoana întâi – să acționeze nu ca un creator, ci ca un înregistrator Cu toate acestea, acest lucru nu duce la o abundență de puncte de vedere Toate acestea pot fi reduse la două: „corect” – care coincide cu orientarea întregului text în ansamblu și „incorect” – opus acestuia Luați în considerare din acest punct de vedere textul evanghelic: „Și, trecând, a văzut un om orb din naștere Ucenicii lui L-au întrebat: Rabi! cine a păcătuit, el sau părinții lui, că s-a născut orb? Iisus a răspuns: nici el, nici părinţii lui n-au păcătuit, ci aceasta a fost pentru ca lucrările lui Dumnezeu să se arate asupra lui Trebuie să fac lucrările Celui ce M-a trimis cât este ziuă; vine noaptea când nimeni nu poate face Cât timp sunt în lume, sunt lumina lumii ” După vindecarea orbului: „Aici vecinii și cei care văzuseră mai înainte că este orb au zis: Nu este acesta cel care stătea și cerșea de pomană? Unii spuneau că era el, alții spuneau că semăna cu el Iar el a spus: Eu sunt” (Ioan : - ) În ciuda faptului că în text apar mai multe personaje și grupuri de personaje, de fapt, prin însăși structura sa, sunt posibile doar trei poziții: poziția adevărului, poziția neadevărului și poziția de trecere de la unul la altul (" iluminare” și „apostazie”), adică Există doar două „puncte de vedere” posibile - adevăr și neadevăr Acest lucru se vede în textul citat În cronica rusă veche, în legătură cu aceasta, apare un dublu „adevăr” al vorbirii directe Cronicarul introduce discursul direct în textul său ca dovadă a „non-ficției” În acest sens, însuși faptul de a construi o narațiune sub formă de vorbire directă este deja perceput ca dovadă a autenticității Dar conținutul acestor afirmații poate fi și dublu: poate fi adevărat (coincide în orientare cu „modelul lumii” general al textelor) și fals (direct opus) Dacă în epopee defalcarea textului în declarații la persoana întâi, distribuite între oponenți, nu schimbă orientarea, punctul de vedere care este comun pentru întreaga epopee (prințul Vladimir îl numește pe Kalin țarul „câine”, dar Kalin Țarul se numește și el însuși la fel), atunci aici sunt posibile două tipuri de relații directe de vorbire cu adevărul: „dacă există dreptul de a spune” și „dacă există un verb greșit” Această discrepanță între cele două „puncte de vedere” - întregul text și personajul dat - este cea care creează oportunitatea (doar pentru personajele negative) de a vorbi despre intenție - care este întotdeauna rău intenționată - un analog al analizei psihologice în textele de o perioadă ulterioară („bebo era îngrozit și avea lingușire în inimă”) poli col cronici rusești T S STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC În istoria ulterioară a unui text literar narativ, vom întâlni în mod repetat diferite tipuri de corelație între aceste două tipuri de orientare Ca poziţie din care se orientează imaginea lumii în ansamblu, Adevărul (un roman al clasicismului), Natura (un roman iluminist), Oamenii pot acţiona; în sfârşit, această orientare generală poate fi zero (ceea ce înseamnă că autorul refuză să evalueze naraţiunea) Deci, de exemplu, Chulkov acționează, vorbind despre semnele de durere pe care le arată eroina sa, dar refuzând să judece adevărul sentimentelor ei, precum și despre lumea interioară a eroilor săi în general: „Dacă lui Vladimir îi era milă de tatăl său , sunt necunoscut; căci ea nu mi-a spus asta și nu intenționez să scriu minciuni În narațiunea romantică, punctele de vedere ale micro și macrotextului sunt combinate într-un singur centru imobil al narațiunii - personalitatea autorului Unificarea punctului de vedere devine sinonimă cu subiectivismul romantic Sarcina conștientă de a construi un text care, depășind orice punct de vedere individual, să fie construit după legile intersecției libere a diferitelor poziții subiective, a fost pusă pentru prima dată în literatura rusă la Eugen Onegin Subiectiv, aceasta a fost percepută ca o mișcare de la un poem romantic la un gen narativ - un roman Înrobirea textului de un punct de vedere este concepută ca dominația „exprimării” asupra „conținutului”, „poeziei” Se opune „prozei” ca tărâm al „conținutului”, liber de subiectivitatea autorului Dar este semnificativ faptul că, după ce „poezia” romantismului a expus problema „punctului de vedere” ca centru stilistic și filozofic al textului, mișcarea către „simplitate” se realizează nu prin renunțarea la această cucerire, ci prin complicarea problematica – prin afirmarea posibilitatii simultane a mai multor puncte de vedere „Eugene Onegin” a devenit o nouă etapă în construcția textului în opera lui Pușkin În , într-o notă binecunoscută citată sub titlul provizoriu „Despre proză”, Pușkin a contrastat clar expresia și conținutul pe un plan pur semiotic Proza parafrastică (în primul rând a școlii Karamzin) este condamnată ca neadevărată În același timp, este foarte interesant că structura textului după unele (orice) reguli condiționate este respinsă Textul organizat structural („expresii geniale”) se opune conținutului „simplu”, care este conceput ca viața însăși Iar „viața” într-o operă literară este un discurs inestetizat, un text care nu este organizat artistic și, prin urmare, adevărat Dar este firesc ca orice text inclus într-o operă de artă să fie un text literar Astfel, se pune sarcina de a construi un text artistic (organizat) care să imite non-artismul (dezorganizarea), creând o structură care să fie percepută ca o lipsă de structură Pentru a evoca în cititor un simț al simplității, naturalețea colocvială a limbajului, imediatitatea vitală a intrigii, neghițimea personajelor, era necesară o construcție structurală mult mai complexă decât toate cele cunoscute de literatura acelor ani Efectul simplificării a fost obținut cu prețul unei complicații accentuate a structurii textului În ciuda conexiunii evidente a problemei de punct de vedere Compunerea unei opere de artă verbale legătura lor funcţională cu adevărul s-a produs doar la o anumită etapă istorică Atâta timp cât punctul de vedere al textului a fost conceput ca unic posibil și fixat pe toată lungimea sa, adică nu era deloc activ din punct de vedere artistic, adevărul sau falsitatea enunțului nu era asociat cu direcția sa definită S-a presupus că unele personaje sunt capabile să creeze numai texte adevărate, în timp ce altele - doar texte primordial false Deci, de exemplu, „dușman”, „eretic”, „necredincios” în textele medievale mint întotdeauna, indiferent de conținutul cutare sau cutare afirmație Diavolul este întotdeauna un „măgulitor” (adică un înșelător) - aceasta este calitatea lui constantă Combinația dintre conceptul de adevăr cu un punct de vedere unic, prefixat, se găsește și în literatura modernă O astfel de construcție este permisă în satiră și în toate textele cu emphatic condiționat, precum și în jurnalism În proza psihologică realistă, sună fals Să dăm un exemplu foarte expresiv În povestea lui L Gumilevsky „Fanaticii” ( ), personajele pozitive, facultatea muncitorilor, se ciocnesc de negativul, directorul cantinei ARA, domnul Hauer Broken Russian este atribuit domnului Hauer („Aici este net mesto politice”) Cu toate acestea, neregularitatea vorbirii este caracteristică nu numai monologurilor eroului, ci și gândurilor sale Vorbirea sa interioară este transmisă astfel: „După ce a strâns curelele, s-a privit în oglindă, și-a șters sângele care se uscase pe buze cu apă de colonie, a gândit: „Țara aceasta este demnă de respect!* ” Incorectitudinea (în acest caz, incorectitudinea vorbirii într-o conversație cu sine) nu este atitudinea anumitor puncte de vedere, ci proprietatea primordială a eroului negativ Problema punctului de vedere s-a cristalizat la intersecția mai multor texte la persoana I ca mai multe sisteme, fiecare având adevăr în sine Nu întâmplător, cea mai timpurie posibilitate a existenței mai multor puncte de vedere în arta verbală a fost expusă în dramă În proză, acest conflict al mai multor sisteme de vorbire directă ca mai multe puncte de vedere a fost exprimat clar în romanul epistolar al secolului al XVIII-lea O lucrare inovatoare în acest sens a fost „Legăturile periculoase” de Choderlos de Laclos Suprapunerea textelor de scrisori creează o idee fundamental nouă a adevărului: nu este identificat cu nicio poziție direct exprimată în text, ci este creată prin intersectia tuturor Literele fixate textual formează mai multe grupuri, fiecare dintre acestea fiind o anumită lume, sistemică în sine, cu propria sa logică internă și propria sa idee de adevăr Fiecare dintre aceste grupuri are propriul punct de vedere unic Adevărul, din punctul de vedere al autorului, ia naștere ca un fel de construct supratextual - intersecția tuturor punctelor de vedere Comportament prestabilit (de exemplu, seducție sau autoapărare de el), Gumilevsky L Favorite M , S G A Gukovsky a atras atenția asupra specificului unei formulări pur semiotice a chestiunii adevărului în acest roman în într-o prelegere specială susținută în cadrul unui curs dedicat prozei lui Gogol (neinclusă în cartea despre Gogol) În prezent, problema este analizată în detaliu în cartea: Todorov Tz literatură și semnificație Paris, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC estimările părtinitoare sunt considerate ca fiind ceva fals Adevărul constă însă în depășirea limitelor fiecăreia dintre aceste structuri: ia naștere în afara textului ca o oportunitate de a privi fiecare dintre personaje și fiecare text scris la persoana întâi din postura altui (altul) erou și alte texte Următoarea etapă în complicarea punctului de vedere narativ este prezentată viu în „Eugene Onegin” În loc ca mai multe personaje să povestească din poziții diferite despre același lucru, ca în Choderlos de Laclos, apare un autor care, operând cu stiluri diferite ca sisteme închise înzestrate cu un punct de vedere fix, expune același conținut din mai multe poziții stilistice Luați în considerare structura stilistică a două strofe din capitolul al patrulea al romanului: XXXIV Admirator al gloriei și al libertății, În încântarea gândurilor sale furtunoase, Vladimir ar fi scris ode, Dar Olga nu le-a citit Li s-a întâmplat poeților înlăcrimați să-și citească creațiile în ochii celor dragi? Ei spun că nu există premii mai mari în lume Într-adevăr, binecuvântat este iubitul modest, Care-și citește visele Subiectului cântărilor și dragostei Frumusețea este plăcut languidă! Binecuvântată deși, poate, ea este distrată într-un mod complet diferit XXXV Noah roadele viselor mele Și parcele armonice Citesc numai bătrânei mele dădaci, Prietenul tinereții, Da, după o cină plictisitoare Vine la mine Un vecin rătăcitor, Prind pe neașteptate în spatele podelei, Sufletul meu într-o tragedie în colț, Sau (dar nu-i de glumă), Lânceim cu melancolie și rime, Rătăcind peste lacul meu, sperie o turmă de rațe sălbatice : Auzind cântecul strofelor cu sunet dulce, Zboară de pe maluri Vezi: Lotman Yu M Structura artistică a lui „Eugene Onegin” și Uch aplicația Statul Tartu un-ta, Issue P - (Lucrări despre rusă și slavă, filologie Vol ) Vezi: Stilul lui Vinogradov VV Pușkin M , Compunerea unei opere de artă verbale Strofele sunt repetări repetate ale aceleiași situații: poetul își citește poeziile ascultătorului – în sisteme contrastante stilistic Fiecare dintre cei trei membri ai situației („poet”, „poezie”, „ascultător”) poate fi transformat I VladimirrodyOlga II Poeţi creaţii lacrimoase amabile III Iubitor de vise modeste , subiect al cântecelor și al iubirii, o frumusețe plăcut languidă IV Sunt roadele visurilor mele, bătrâna bona V yatragedianveighbor VI - strofe cu sunet dulce - rațe sălbatice În consecință, acțiunea de a citi poezie primește de fiecare dată un nume special: „Citesc”, „suflet”, „sperii” Răspunsul obiectului la citire este supus aceleiași „transformări”: Olga nu le-a citit Ei spun, Că nu există premii mai mari în lume Binecuvântată cel puțin ea poate fi Distracție destul de diferită Ascultând cântecul strofelor cu sunet dulce, Ei zboară de pe maluri Sensul acestor versuri este construit după un sistem complex: fiecare unitate lexicală individuală primește un sens stilistic suplimentar în conformitate cu natura structurii în care este inclusă Aici, în primul rând, mediul imediat al cuvântului dat va juca un rol Acțiunea poetului în cazurile III și IV este caracterizată aproape în același mod: Citindu-ti visele Fructele visurilor mele Și invenții armonice am citit Dar faptul că în cazul III această acțiune leagă „un iubit modest” și „o frumusețe plăcut languidă”, iar în cazul IV ea leagă „eu” și „asistentă bătrână”, conferă acelorași cuvinte un sens stilistic profund diferit „Visele” din III sunt incluse într-o structură frazeologică literar condiționat și se corelează cu IV după principiul exprimării false și conținutului adevărat În același mod, „asistenta bătrână” se dovedește a fi într-o relație similară cu „frumusețea plăcut languidă” Dar antiteza „poezie condiționată – proză adevărată” este complicată de faptul că „asistenta bătrână” este în același timp „prieten al tinereții” și STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC această combinație este dată nu ca o joncțiune ironică a diferitelor stiluri, ci ca un grup stilistic lipsit de ambiguitate În locul antitezei „poezie – proză” apare „poezie falsă – poezie adevărată” „Admiratorul Gloriei și Libertății” și „Oda” sa primesc o semnificație specială pentru că „Olga nu le-a citit” (în acest caz, apare o relație bidirecțională: indiferența Olgăi dezvăluie natura livrescă a „excitației gândurilor furtunoase” a lui Lensky , deoarece versul „Da, Olga nu le-a citit” sună ca vocea prozei sobre, care în structura romanului este invariabil asociată cu adevărul; dar, în același timp, farmecul poetic necondiționat al „gloriei și libertății” iar „gândurile furtunoase” subliniază temeinicia lumească a Olgăi) „Spun / Că nu există premii mai mari în lume” - o combinație de două unități egalizate echivalent, colocvial și condiționat literar, este însoțită de un efect stilistic „reducător” Cu toate acestea, semnificațiile din aceste strofe sunt formate nu numai prin conexiune sintagmatică Cuvintele dispuse în coloane verticale sunt percepute ca variante (paradigme) ale semnificațiilor unice invariante Mai mult decât atât, niciunul dintre ele nu este legat de celălalt așa cum este conținutul de expresie: se suprapun reciproc, formând un sens complex Îndepărtarea și aparentă incompatibilitate a unor concepte precum „subiectul cântecelor și al iubirii”, „doica bătrână”, „vecina”, „rățe sălbatice”, atunci când sunt incluse într-o serie paradigmatică, se dovedește a fi un mijloc important de a intensificare semantică Se dovedește un fel de supletivism semantic, în care cuvinte diferite și îndepărtate sunt simțite simultan ca variante ale unui concept Acest lucru face ca fiecare variantă a conceptului separat să fie dificil de prezis și, prin urmare, deosebit de semnificativă De asemenea, este necesar să remarcăm altceva: nu numai lexemele îndepărtate converg într-o arhiunitate complexă, ci și elemente ale sistemelor stilistice diferite (adesea opuse) sunt incluse într-o singură structură stilistică O astfel de egalizare a diferitelor planuri stilistice duce la conștientizarea relativității fiecăruia dintre sistemele stilistice separat și la apariția ironiei Locul dominant al ironiei în unitatea stilistică a lui „Eugene Onegin” este un fapt evident și remarcat în literatură Mecanismul ironiei este una dintre cheile principale ale stilului romanului Să-l urmăm cu câteva exemple XXXVI Și așa au îmbătrânit amândoi Și în sfârșit s-a deschis Înaintea soțului ușii sicriului, Și a acceptat coroana nouă A murit cu o oră înainte de masă, Jelit de vecinul său, Copii și soție credincioasă Mai sincer decât oricare altul Era un domn simplu și bun, Și unde zace cenușa lui, Piatra funerară scrie: Umil păcătos, Dmitri Larin, Compunerea unei opere de artă verbale Slujitorul și brigadierul Domnului, Sub această piatră, el mănâncă lumea XXXVII Întors la penatele sale, Vladimir Lensky a vizitat umilul monument al Vecinului, Și și-a dedicat suspinul cenușii; Și multă vreme inima mea a fost tristă Sărmanul Yorick! spuse el abătut Aici, pauzele stilistice sunt formate nu printr-un sistem de transformări de același conținut extrastilistic, ci printr-o schimbare consistentă a aspectelor stilistice Primul vers, „Și așa au îmbătrânit amândoi”, este neutru sfidător Ceea ce se remarcă în ea este absența semnelor de orice fel de stil poetic Din punct de vedere stilistic, acesta este un vers fără punct de vedere Următoarele trei versuri se caracterizează printr-un stil înalt bine asezonat, în spiritul secolului al XVIII-lea, care construiește și un punct de vedere corespunzător: parafrazele „deschise ușile mormântului”, „a primit un coroană nouă” (în loc de „murit”), vocabularul este „soț”, „acceptat” - nu ar putea provoca nicio altă experiență artistică cititorului lui Pușkin Cu toate acestea, în versetul următor, parafrazele solemne sunt traduse într-un alt sistem: „ a murit” Stilul versurilor următoare nu este deloc neutru în prozaismul său Este compus dintr-o combinație de prozaisme precise, care conferă stilului din sistemul acestei construcții de text o nuanță de adevăr și, în consecință, de poezie, care se îmbină cu elemente reducătoare de stil Detaliul „la o oră înainte de cină” în combinație cu „ușile sicriului au fost deschise” introduce o nuanță oarecum comică a naivității satelor arhaice - timpul morții se numără din momentul mesei: Știm ora Într-un sat fără mare tam-tam: Stomacul este breguetul nostru credincios Același efect comic este creat de combinația dintre solemnul „plâns” și „vecinul său”, întrucât aspectul vecinului-moșier al satului era destul de neambiguu pentru cititorul „Eugene Onegin” și, în plus, fusese deja conturat în alte strofe ale aceluiaşi capitol În lumina acestui fapt, „copiii” și „soția credincioasă”, în doliu pe decedat, sunt percepute ca o ștampilă solemnă arhaică Toate acestea aruncă lumină asupra punctului de vedere din versetele - Înalta poetică a secolului al XVIII-lea este percepută ca o ștampilă în spatele căreia stă o conștiință arhaică și naivă, o cultură provincială, care trăiește cu ingeniozitate ziua de ieri a dezvoltării mentale la nivel național Totuși, versetul „mai sincer decât altul” dezvăluie în clișeul arhaic nu o frază falsă, ci conținutul adevărului Rămânând un clișeu a ceea ce este obligatoriu în epitafele de stil înalt și purtând în același timp pecetea provincialismului stângaci, textul nu își pierde capacitatea de a fi purtător de adevăr Versul „Era un domn simplu și amabil” introduce un punct de vedere cu totul neașteptat Orientarea semantică presupune prezența ca subiect STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC acest sistem al iobagului Obiectul (Larin) este un domn pentru subiectul textului Și din acest punct de vedere, Larin arată ca un „simplu și amabil” - aceasta continuă să contureze conturul relațiilor patriarhale care predomină în casa Larinilor Toate aceste multiple schimbări stilistice și semantice sunt sintetizate în versurile finale – în textul epitafului, atât solemne („un păcătos umil”, „gustă lumea”), cât și comice („slujitorul și maistrul Domnului”, egalând naiv atitudinea față de puterea pământească și cerească) În strofa următoare, întâlnim un nou grup de comutatoare Poeticul condiționat (în tradiția unui mesaj prietenesc) „întors la penații săi” este înlocuit de vestea vizitei lui Lensky la mormântul lui Larin „Monumentul vecinului” pare „umil”, adică prozaic („proză umilă”), pentru Lensky (din punctul de vedere naiv care se realizează în epitaf, el este solemn) „El și-a dedicat respirația cenușii” ne conduce în lumea ideilor lui Lensky, care se termină în mod natural cu replica „Roog Yorick!” Lensky își construiește „Eul” pe modelul personalității lui Hamlet și codifică situația în sistemul dramei lui Shakespeare Ne-am convins de acest exemplu (orice strofe din roman ar putea fi analizată în mod similar) că succesiunea defalărilor semantico-stilistice creează nu un punct de vedere focalizat, ci împrăștiat, multiplu, care devine centrul supersistemului, percepută ca o iluzie a realităţii însăşi În același timp, este esențial pentru stilul realist, care urmărește să depășească subiectivitatea punctelor de vedere semantico-stilistice și să recreeze realitatea obiectivă, că corelarea specifică a acestor centri multipli, structuri diverse (adiacente sau suprapuse) este esențială : fiecare dintre ele nu le anulează pe celelalte, ci se corelează cu acestea Drept urmare, textul înseamnă nu numai ceea ce înseamnă, ci și altceva Noua valoare nu o anulează pe cea veche, ci se corelează cu aceasta Drept urmare, modelul artistic reproduce un aspect atât de important al realității precum inepuizabilitatea sa în orice interpretare finală Din exemplele de mai sus se poate observa că, deja în Eugene Onegin, Pușkin nu numai că asamblează o structură complexă de puncte de vedere, folosind tehnica de a spune aceeași poveste din mai multe poziții stilistice, dar recurge și la alte mijloace, mai complexe Tehnica repetarii repetate a aceluiasi continut din puncte de vedere diferite era convenabila, deoarece expunea esenta metodei scriitorului cititorului inca nepregatit, dar era prea polemica, demonstrativa pentru a deveni baza stilului atunci cand a fost stabilit ca norma Montarea punctelor de vedere s-a înrădăcinat ulterior în narațiune ca o schimbare atât a pozițiilor din care este condusă narațiunea, cât și a obiectelor descrise Un exemplu ilustrativ al unei astfel de construcții este romanul Război și pace, care se apropie de tehnicile de montaj ale cinematografiei moderne Organicitatea unei astfel de apropieri poate fi văzută în exemplul cuponului fals, o poveste cu o structură distinct cinematografică de schimbare a punctelor de vedere, a planurilor de montaj etc Compunerea unei opere de artă verbale În sfârșit, este imposibil să nu ne oprim la o astfel de metodă de construire a unui punct de vedere, a cărui esență poate fi ilustrată cel mai clar și prin cinematografie Să presupunem că cameramanul trebuie să filmeze lumea prin ochii unui personaj Această întrebare a fost ridicată în mod repetat în cinematograf, atât teoretic cât și practic, inclusiv încercarea senzațională a lui A Hitchcock din filmul „Fermecat” de a filma sinuciderea din punct de vedere subiectiv, întorcând mai întâi botul unui revolver direct către privitor și apoi oferind o schimbare a culorilor roșu, alb și negru pe ecran Experimentele repetate au arătat că filmarea unor bucăți mari de bandă din poziția unui personaj nu duce la o creștere a sentimentului de subiectivitate, ci, dimpotrivă, la o pierdere a acestuia: privitorul începe să perceapă cadrele ca pe un obișnuit fotografie panoramică Pentru a prezenta un anumit text de film ca realizând punctul de vedere al unui anumit personaj, trebuie să se intercaleze (montează) cadre realizate din punctul său spațial subiectiv cu cadre care fixează eroul din exterior, din punct de vedere spațial al publicul (punctul de vedere al nimănui) sau alte personaje În mod similar, reproducerea punctului de vedere al cuiva în textul narativ al prozei post-Pușkin, de regulă, este construită sub forma unui fel de amalgam, unde mijloacele lingvistice de exprimare a punctului de vedere al eroului sunt montate cu punctele de vedere ale autorului și ale altor personaje Astfel, în Poveștile lui Belkin, fiecare poveste are trei naratori: persoana care i-a spus-o lui Belkin (deși aceste chipuri sunt codificate cu inițiale, ele sunt concretizate social și psihologic ), Belkin însuși și Pușkin În plus, în text apar personaje care, prin vorbirea lor directă, deformează adesea foarte semnificativ punctul de vedere al narațiunii Povestea este construită în așa fel încât fiecare dintre aceste puncte de vedere, prezente în ea, să fie subliniat diferit în diferite părți ale textului În cadrul aceleiași fraze, pot exista puncte de vedere diferite Aceasta creează atât o accentuare a specificului pozițiilor subiective, cât și o „suprapunere” obiectivă – un construct al realității Datorită rolului deosebit al spațiului artistic în realizarea unui text - model al obiectului afișat - punctul de vedere primește de foarte multe ori o întruchipare spațială în lucrare Punctul de vedere acționează ca orientare a spațiului artistic Una și aceeași schemă spațială: opoziția spațiului intern, închis (finit) cu unul extern deschis (infinit) poate fi interpretată diferit în funcție de orientare Sunt puțini dintre noi aleși, leneși norocoși - (A S Pușkin) Această încercare a făcut o impresie șocantă Cu toate acestea, trebuie amintit că în literatură dorința de a descrie moartea din punctul de vedere al persoanei pe moarte nu este deloc o sarcină nouă A fost rezolvată de Tolstoi în Poveștile din Sevastopol, Hemingway în Pentru cine bat clopotele, Vladimov în Minereu mare etc Vezi: Gippius V V De la Puşkin la Blok M ; L , STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC îmbină punctul de vedere al narațiunii cu spațiul interior (închis) Milioane dintre voi Noi - întuneric, și întuneric și întuneric - (A A Blok) construiește un sistem în care vorbitorul este combinat cu lumea exterioară, deschisă În acest sens, devine clar că un punct de vedere poate fi activ artistic doar atâta timp cât este activ antisistemul său, un punct de vedere diametral opus Problema punctului de vedere introduce în text un element dinamic: fiecare dintre punctele de vedere din text pretinde a fi adevărat și caută să se afirme în lupta împotriva celor opuse Totuși, aducând această victorie la distrugerea sistemului opus, se autodistruge artistic Odată cu dispariția romantismului, controversa cu acesta a murit și artistic Prin urmare, în timp ce luptă împotriva antisistemelor, punctul de vedere nu numai că le distruge, ci le și resusește, le activează Așa a apărut acea structură complexă „polifonică” a punctelor de vedere, care stă la baza narațiunii artistice moderne Conjuncția elementelor diferite ca principiu de compunere Construcția sintagmatică a unui text literar are o diferență semnificativă față de formele obișnuite de sintagmatică ale sistemelor de semne primare În structurile lingvistice generale, avem de-a face cu secvențe de semne sau elemente de semne dintr-un nivel sau altul Acest lucru vă permite să stratificați structura generală a limbajului în niveluri separate, fiecare dintre acestea funcționând complet imanent Prin analogie cu sistemele de semne non-artistice, există tendința de a evidenția niveluri separate într-un text literar: fonologic, gramatical, lexico-semantic, microsintactic (phrasal) și macrosintactic (superphrasal) Acest lucru este indiscutabil necesar și, fără o descriere prealabilă a acestor niveluri, este imposibil să construim vreun model exact al unui text literar Cu toate acestea, trebuie înțeles că această alocare de niveluri are doar o semnificație preliminară și euristică Funcționarea efectivă a unui text literar este asociată cu o interacțiune mult mai activă între niveluri decât este cazul structurilor non-artistice Compoziția unui text literar este construită ca o succesiune de elemente eterogene funcțional, ca o secvență de dominante structurale de diferite niveluri Să ne imaginăm că, analizând cutare sau cutare film, putem face o descriere structurală a mărimii planurilor, arătând compoziția Compunerea unei opere de artă verbale noua organizare a schimbului lor Același lucru îl putem face în ceea ce privește succesiunea unghiurilor, încetineala și accelerația cadrelor, structura personajelor, sistemul de sunet etc Totuși, în funcționarea propriu-zisă a textului, piesele filmate în prim-plan vor fi înlocuite nu numai de cele opuse, ci și de cele în care valorile purtătoarelor principale vor fi unghiul Dar planul în acest moment nu va dispărea, ci va rămâne ca un fundal structural aproape imperceptibil Astfel, dacă într-un text obișnuit, non-fictiv, avem de-a face cu dinamica unui mesaj în aceeași limbă, atunci într-un text artistic ni se va vorbi în mai multe limbi, iar vocea cea mai tare se va schimba tot timpul Și însăși succesiunea și corelarea acestor limbi vor constitui un singur sistem de informații artistice pe care textul le poartă Compunând o singură structură la un anumit nivel, acest sistem va avea o anumită imprevizibilitate a intersecțiilor reciproce, iar acest lucru îi va asigura conținutul informațional necruțător Tocmai pentru că cu cât textul și fiecare dintre nivelurile sale sunt organizate mai complexe, cu atât mai neașteptate sunt punctele de intersecție a unor anumite substructuri; Cu cât este inclus în mai multe structuri un anumit element, cu atât va părea mai „aleatoare” - apare un paradox binecunoscut care este specific doar unui text literar, o creștere a structurii duce la o scădere a predictibilității Dar nu vorbim doar despre conectarea elementelor de niveluri eterogene într-un singur întreg compozițional Și în cadrul fiecărui nivel, secvențele vor fi construite pe principiul conectării elementelor eterogene în așa fel încât, pe de o parte, să se creeze anumite secvențe structurale perceptibile, iar pe de altă parte, încălcări continue ale acestora ca urmare a impunerii a altor structuri asupra lor și impactul lor „deranjant” Astfel, se creează un mecanism de flexibilitate extremă și activitate semantică incalculabilă Deci, elemente evident inegale ale structurii, organizate în raport cu planul general al limbajului de conținut la diferitele sale niveluri și planul de exprimare la diferitele sale niveluri: „caracter” și rima, încălcarea inerției ritmice și a epigrafului, schimbarea planurilor și puncte de vedere și defalcare semantică în metaforă etc etc - acţionează ca elemente egale ale unei singure construcţii sintagmatice Aparent, descrierea acestui singur nivel sintetic de dominante structurale ar trebui supusă judecății acelui cerc de cititori care sunt interesați de modul în care este construită o lucrare, și nu de modul în care este construit un studiu Lucrarea anterioară privind cea mai completă descriere a tuturor nivelurilor rămâne proprietatea unui cerc relativ restrâns de specialiști care sunt interesați nu atât de rezultatele studiului, cât de mecanica acestuia Acest lucru trebuie subliniat, deoarece o descriere a tuturor nivelurilor unui text literar relativ mic, realizată cu plenitudinea deja posibilă, ar echivala cu un număr imens de pagini pe care s-ar putea pierde principala unitate funcțională a textului Cele de mai sus pot fi rezumate: una dintre principalele legi structurale ale unui text literar este neuniformitatea acestuia - juxtapunerea con STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC segmente structural eterogene B A Uspensky în lucrările sale despre principiile perspectivei în icoana rusă a arătat că la periferia tabloului și în centrul acesteia, urmând principiile structurale ale picturii medievale rusești, există diferite puncte de vedere de perspectivă Această observație ar putea fi continuată: într-o gamă foarte largă de texte foarte diverse, se remarcă alternanța de segmente în care apar aceleași principii cu diferite grade de condensare, sau sunt juxtapuse segmente de text organizate diferit Această juxtapunere a eterogenului se manifestă la toate nivelurile – de la nivelurile inferioare asociate cu planul de exprimare în structura limbajului natural, până la nivelurile superioare aparținând nivelului de conținut în sistemul lingvistic general Deci, de exemplu, în Război și pace, personajele sunt supuse nu numai principalei opoziții ideologice și artistice (eroii vieții „roiului” - eroii „luminii", eroii statici - eroii mișcării, etc ), dar și ordine mai privată, dar foarte semnificativă În același timp, se dovedește că pentru diferiți eroi, chiar și pentru cei incluși în același grup atunci când sunt clasificați la un nivel mai abstract, se aplică norme diferite de comportament Deci, dacă descriem comportamentul lui Dolokhov și Anatol Kuragin sub forma unui sistem de interdicții și permisiuni, devine evident că, deși la un anumit nivel pot fi reprezentate ca variante de același tip, în textul real al roman aceste personaje sunt ghidate de diferite norme de comportament Dar nu doar trecerea de la personaj la personaj, ne confruntăm cu diferite norme de comportament – anumite spații sunt caracterizate de reguli și norme de comportament speciale Nikolai Rostov se comportă diferit în regiment decât acasă, iar la țară nu așa cum o face la Moscova Când un erou intră pe o minge sau pe un câmp de luptă, comportamentul său este reglementat nu numai de normele caracterului său, ci și de normele generale ale locului Ciocniri de puncte de vedere diferite, tipuri diferite de comportament, idei diferite despre posibil și imposibil, important și neimportant, traversează textul romanului și te fac să simți în fiecare piesă noua sa viziune asupra lumii și noua construcție a relaţiilor umane Andrei Bolkonsky, în galop cu un reportaj despre victoria asupra lui Mortier în Brunn, unde se află curtea împăratului austriac, este convins de importanța extremă a acestui eveniment, pe care îl privește prin ochii unui participant direct (un cal a fost ucis sub el, iar el însuși a fost zgâriat de un glonț) și din punct de vedere al armatei ruse Această viziune i se pare singura posibilă, așteaptă aceeași atitudine față de eveniment de la austrieci: „Toți Un exemplu interesant de organizare structurală neuniformă a textului sunt ilustrațiile lui Botticelli pentru Divina Comedie a lui Dante Desenele sunt concepute într-o manieră „realistă” (în raport cu Renașterea) Atât figurile lui Dante cu Vergiliu, cât și figurile fundalului sunt realizate în sistemul de perspectivă tridimensională directă Cu toate acestea, în cadrul aceleiași ilustrații, figurile lui Dante și Vergiliu sunt repetate de mai multe ori de-a lungul axei mișcării lor pe un fundal care nu se repetă Deci, în raport cu figurile de fundal, privitorul ar trebui să vadă întreaga ilustrație, iar în raport cu personajele centrale, doar o parte „Densitatea” comenzilor în diferite locuri ale figurii este diferită Compunerea unei opere de artă verbale detaliile bătăliei nu mai sunt vagi, dar cu siguranță, într-o prezentare concisă, pe care i-a făcut-o în imaginația lui împăratului Franz Cu toate acestea, la Brunn, el a întâlnit o viziune diferită - nu armata, ci curtea, nu rusă, ci austriacă, nu aproape, dar evaluând evenimentul de departe Nu este de mirare că la curtea împăratului Franz ei privesc evenimentele altfel decât la sediul lui Kutuzov Un alt lucru este de remarcat: prințul Andrei nu acceptă acest punct de vedere, ostil lui Dar însuși faptul existenței sale îi schimbă și propria atitudine față de luptă: „Întreaga sa mentalitate s-a schimbat instantaneu; bătălia i s-a părut o amintire veche, îndepărtată Natasha la minge „nu a observat și nu a văzut nimic din ceea ce i-a ocupat pe toată lumea la acest bal Ea nu numai că nu a observat cum a vorbit multă vreme suveranul cu trimisul francez, cum a vorbit mai ales cu bunăvoință cu o astfel de doamnă ea nici nu l-a văzut pe suveran și a observat că a plecat, doar pentru că după plecarea lui mingea a fost mai reînviată” Natasha și „alții” au standarde diferite de evaluare a „important” și „neimportant”, dar proximitatea lor este cea care ne face să percepem fiecare sistem de aprecieri în originalitate La același bal, Natasha a fost „mai fericită ca niciodată în viață”, iar Pierre „s-a simțit pentru prima dată ofensat de poziția pe care o ocupa soția lui în sfere superioare” El este „lumbru și distras” Imediat după scena balului, urmează un episod al vizitei lui Bolkonsky la Speransky, iar normele care reglementau comportamentul Natasha la bal intră în conflict cu comportamentul „de stat” Vom putea observa cum, în desfășurarea narațiunii, intrigile cu un singur rând vor fi înlocuite cu intrigile cu mai multe rânduri, cum multi-eroismul și prezența mai multor povești vor presupune o construcție în care fiecare capitol va emoționa cititorul de la o poveste la alta, modul în care construcția textului va fi complicată din cauza schimbării punctelor de vedere Toate acestea vor fi manifestări diferite ale aceluiași principiu: secțiunile adiacente ale textului ar trebui organizate diferit Acest lucru oferă structurii artistice rezistență constantă la predictibilitate - conținut constant de informații În același timp, intrând diferite sisteme constructive la nivel de text, segmentele de text învecinate la un nivel superior sunt incluse într-o singură structură (autorul se concentrează pe prima latură a problemei, cititorul este în primul rând frapat de a doua) Această dublă includere (sau mai bine zis, în mai multe etape) a elementelor de text atât în structuri opuse, cât și în structuri generale, această luptă constantă a tendințelor spre unificarea și neasemănarea principiilor structurale dă naștere unei activități informaționale constante a structurii artistice pe tot cuprinsul textului, este o fapt destul de rar în sistemele de comunicații Tolstoi L N Sobr cit : În vol T S , Ibid T S - Din punct de vedere structural, schimbarea comicului și a tragicului la Shakespeare și toate cazurile numeroase de atribuire a unor grade diferite de convenționalitate diferitelor părți ale textului sunt similare „Pauzele” textuale pe care le-am examinat folosind exemplul lui „Eugene Onegin” pot fi interpretate într-un mod similar STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Efectul de juxtapunere (efectul de montaj, în terminologia lui Eisenstein) este legat organic de trecerea la o altă structură În consecință, în momentul trecerii de la un segment la altul, autorul (și publicul în structura așteptării sale) ar trebui să aibă cel puțin două posibilități: continuarea unei organizări structurale deja cunoscute sau apariția uneia noi În alegerea și proiecția reciprocă a textului și așteptarea (inerția structurii) se află informația artistică generată în acest proces De exemplu, când în cinema avem de-a face cu o bandă uniform alb-negru sau uniform colorată, colorarea fiecărui cadru ulterioar este predeterminată fără echivoc de colorarea celor precedente, iar alternativa „alb-negru - colorată” nu poate deveni un purtător de sens Dar imaginați-vă o bandă în care unele cadre sunt colorate, în timp ce altele sunt în alb-negru Atunci alegerea, așteptarea și juxtapunerea anumitor cadre după principiul relației de culoare devine purtătoarea sensului Cinematograful modern merge chiar mai departe Este introdusă ordonarea de bază: ramele bicolore sunt cadre multicolore, care sunt împărțite în subgrupe în interiorul lor (albastru-albastru, maro-galben etc în primul, policromie cu dominanță coloristică diferită în al doilea) Atunci apare posibilitatea unui sistem complex de juxtapoziții: bicrom - policrom și diferite tipuri de unul sau altul în cadrul fiecărui grup Regizorul poate asocia o culoare cu un anumit personaj, creând o aparență de temă muzicală sau identificând anumite culori cu „puncte de vedere” sau intensitate emoțională (o corelație a intonației), pentru a crea informații suplimentare În același timp, unitățile juxtapuse care sunt incompatibile într-un sistem obligă cititorul să construiască o structură suplimentară în care această imposibilitate este înlăturată Textul se corelează cu ambele, iar acest lucru implică o creștere a posibilităților semantice Să privim din acest punct de vedere legătura segmentelor din poezia lui Pasternak: Fulgerul poate lovi - Va clipi o cabină umedă Sau vor da toți cățelușii Montarea presupunerilor că „fulgerul va lovi” și „toți cățeii vor fi dați” ca două nenorociri posibile și echivalente dezvăluie incomensurabilitatea lor semantică și, prin urmare, „neregularitatea” (ilogicitatea) unei astfel de construcții sintagmatice Cu toate acestea, pe fondul acestui sentiment de „greșeală” (care trebuie păstrat pentru ca structura să funcționeze), se dezvoltă o altă ordine: o conexiune de concepte inerente lumii copiilor (și mai restrâns, „dacha”) În această lume, dispariția cățeilor este o mare nenorocire, iar forțele care o provoacă („adulții”) sunt la fel de puternice și de neînțeles precum forțele naturii Dar lumea copiilor nu este doar juxtapusă „logicului” (structura generală a conținutului limbajului) În versurile următoare, confortabilul „laudă gospodăria” cot la cot cu acesta, combinat, la rândul său, cu incompatibilul „furtună” („furtuna laudă gospodăria”!) „Tornada de angoasă” romantică „se grăbește” spre „bine” de zi cu zi, iar toate acestea sunt combinate cu familiarul intim „Ce mai vrei?”, care se dovedește a fi echivalent Structuri artistice text și nontextuale romantic-ironic: „Mein Liebchen, was willst du noch mehr?”, plasat în titlul poeziei: Iar când tornada angoasei se repezi spre fântână, atunci în treacăt Furtuna laudă menajul Ce altceva dorești? „Apropiere ciudată” (Pușkin) este legea sintagmaticii unui text literar Creșterea conținutului informațional al textului datorită faptului că singurele conexiuni posibile în structurile anterioare primesc o alternativă se manifestă foarte clar în pictură: pictura medievală oferă un sistem strict fix de ipostaze și gesturi, iar pentru fiecare personaj există câte câte unul poza care i-a fost atribuită Clasicismul menține pozițiile fixe, dar le extinde gama Pentru fiecare figură, artistul are posibilitatea de a alege o interpretare dintr-un anumit număr de „decente” pentru locul și sensul ei Pictura realistă a secolului al XIX-lea respinge această „convenție” Gama de ipostaze posibile din care alege artistul este determinată de experiența cotidiană a observației vizuale, care joacă aici același rol ca și structura conținutului limbajului natural în poezie Desigur, în acest sistem se încalcă sporadic și „plauzibilitatea” (metaforă în poezie, încălcarea deliberată a normei acceptate de perspectivă, elemente de grotesc etc ) Pictura secolului XX, permițându-și conexiuni interzise de experiența cotidiană, precum Mayakovsky sau Pasternak în poezie, extinde semnificativ încărcătura informațională a textului Probabil, în acest sens, ar fi interesant de urmărit conflictul dintre limbajele picturii și cinematografiei cu încercările lor reciproce de a se subjuga reciproc într-o singură structură a culturii artistice a secolului al XX-lea Influența reciprocă a diferitelor arte este o manifestare la cel mai înalt nivel a legii generale a juxtapunerii diverselor principii structurale în creativitatea artistică Text și non-text structuri artistice Relativitatea opoziției textului și structuri extratextuale După ceea ce știm deja despre structura textului, că lipsa de exprimare a unuia sau altuia element în semnele unui anumit nivel nu este încă STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC înseamnă neapărat o întrerupere a textului (pentru a rezolva această problemă, este necesar să se stabilească ce corespunde acestei secțiuni în structurile altor niveluri), devine clar că conceptul de text nu este absolut Este corelat cu o serie de alte structuri istorice, culturale și psihologice însoțitoare Putem considera ca text o poezie separată dintr-un ciclu poetic Atunci relația sa cu ciclul va fi extratextuală Aceasta este relația textului cu structurile externe Totuși, unitatea organizării ciclului ne permite să-l considerăm ca pe un text la un anumit nivel În același mod, ne putem imagina o abordare în care toate lucrările unui autor dat pentru o perioadă de timp clar definită vor fi percepute ca un text („Opera lui Boldin a lui Pușkin”, „Articolele lui Belinsky la Sovremennik”, „Sonetele lui Mitskevici din Crimeea” ”, „Picasso albastru și roz”), lucrări de o anumită unitate pe care o surprindem (stilistică, tematică etc ) În sfârșit, texte precum: „Operele lui Shakespeare”, „Moștenirea artistică a Greciei antice”, „Engleză” Literatură” și, ca generalizare ultimă, „Arta umanității” Împotriva afirmației că oricare dintre aceste concepte poate fi considerat ca un text, de fapt, nu poate fi formulată nicio obiecție strictă S-ar putea cita multe exemple atunci când, create ca lucrări separate, textele au funcționat ulterior ca părți ale unui text mai mare al aceluiași autor, al altor autori sau anonim Acest lucru se întâmplă tot timpul în folclor Capitolele din A Hero of Our Time au fost inițial nu numai create, ci și tipărite ca povești separate, dar apoi s-au transformat (în prima ediție separată) nici măcar într-un ciclu de povești, ci într-un roman Capitolele din „Eugene Onegin” sau „Vasili Terkin” pentru contemporanii care le citeau în publicații separate (uneori ieșeau cu mari pauze cronologice), desigur, aveau mai multă independență decât pentru cititorii ulterioare care țineau în mână o singură carte cu un titlu comun și prin numerotarea capitolelor și paginilor În acest sens, publicarea unui roman în reviste sau chiar ziare în anumite porțiuni de text marcate „de continuat” dă cu siguranță naștere unui sens aparte al textului Cu greu se poate argumenta că în acest caz este posibilă o dublă corelare a textului: capitolul romanului face parte din roman, iar capitolul romanului face parte din unitatea structurală și ideologică a cărții revistei Dar dacă ambele reprezentări sunt posibile, atunci este totuși imposibil să nu admitem că diferite lucruri vor fi înțelese aici de text Dar nu mai puțin cunoscute sunt cazurile în care o parte a textului funcționează ca o unitate artistică independentă, complet autonomă Să ne referim cel puțin la exemplul lui Manon Lescaut Yu N Tynyanov l-a remarcat pe „David” din poezia uriașă și dificil de citit a lui Kuchelbeker și a publicat „Plaia lui David pentru Jonathan” ca poem separat, creând astfel o lucrare minunată, unul dintre cele mai bune monumente ale versurilor politice rusești din prima jumătate a anului al secolului al XIX-lea care, „înghesuindu-l” înapoi în poem, nu mai este posibil Structuri artistice text și nontextuale Totuși, disputa: „un text sau o parte dintr-un text” nu este deloc o dispută scolastică despre cuvinte Nedumerirea care a apărut în rândul contemporanilor: Insula Bornholm a lui Karamzin - o poveste sau o parte dintr-o poveste? - a fost determinată de diferența de poziții ideologice și estetice și în sine a însemnat o înțelegere diferită a sensului și naturii operei Cu greu poate fi considerată o întrebare inactivă ca aceasta: este primul volum din Dead Souls o lucrare sau o parte a unei opere? Pentru Belinsky a fost extrem de important ca publicul să îl perceapă ca un text separat, complet, dar pentru Gogol lucrarea în acest caz a fost teribil de sărăcită Când Nicolae I și-a exprimat dorința ca A A Ivanov să „suplimenteze” Apariția lui Mesia cu un al doilea tablou în pandantivul „Botezul rușilor în Nipru”, el, pornind de la anumite considerații ideologice, și de la convingerea insuflată de simetria cazărmii , că pe decorațiuni „pereche” ar trebui să atârne pe pereți, a considerat poza ca parte a textului Dar pentru Ivanov, acest moment al transformării spirituale a omenirii, transformarea unui grec și a unui evreu, a unui sclav și a unui patrician în frați, era un text integral și nu putea fi completat de niciun pandantiv Astfel, ajungem la concluzia: este necesar să se țină cont de posibila diferență între ceea ce autorul înțelege prin text, ceea ce publicul său percepe ca fiind o integritate artistică primară și, în final, punctul de vedere al cercetătorului, care percepe textul ca un fel de abstractizare utilă a unității artistice Tipologia textelor și tipologia conexiunilor extratextuale Orice text artistic își poate îndeplini funcția socială numai în prezența comunicării estetice în colectivul său contemporan Întrucât comunicarea semnelor necesită nu doar un text, ci și o limbă, o operă de artă, luată de la sine, fără un context cultural specific, fără un sistem specific de coduri culturale, este ca „o inscripție de piatră funerară într-o limbă de neînțeles” Dar întrucât actul de comunicare artistică, ca orice comunicare, presupune un anumit colectiv care comunică cu ajutorul sistemelor de semne, se pune problema a două tipuri posibile de relație între text și cod: sinteza și analiza În acest caz, aparent, nu vom vorbi doar despre cazuri care reproduc o situație asemănătoare cu cea studiată de lingviști Într-o limbă naturală, atât vorbitorul, cât și ascultătorul, în ciuda diferenței în operațiunile efectuate, nu depășesc același sistem: de exemplu, rusă, engleză, cehă și alte limbi Desigur, aceeași problemă poate fi studiată și în critica de artă, dacă operăm cu un destinatar de informații construit artificial, cultural, intelectual și emoțional egal cu autorul textului Această problemă, aparent esențială pentru descrierea psihologiei creativității și a psihologiei percepției artei, nu ne interesează acum Adică mult mai aproape de zi cu zi STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC practica comunicării artistice și un caz specific acestui tip de comunicare când emițătorul și destinatarul informațiilor folosesc sisteme de coduri neidentice Această întrebare este deosebit de semnificativă, întrucât, așa cum am văzut în exemplul poeziei și prozei, prezumția uneia sau aceleia organizații este adesea un factor structural decisiv, deoarece după ce am atribuit textului cutare sau cutare structură, absența anumite trăsături încep să fie percepute ca un „minus -recepție”, o tăcere deliberată Așadar, pentru ca textul să funcționeze într-un anumit mod, nu numai că este organizat într-un anumit mod, este necesar ca posibilitatea unei astfel de organizari să fie prevăzută de ierarhia codurilor culturale Să ne punem întrebarea: ce texte sunt artistice și care nu? Dificultatea unui răspuns cuprinzător la acesta este binecunoscută De îndată ce se formulează orice regulă, istoria vie a literaturii oferă imediat atât de multe excepții încât nu mai rămâne nimic din ea O încercare de a rezolva această problemă este o problemă științifică independentă, destul de complicată și nu putem încerca să o rezolvăm în cadrul acestei lucrări Să încercăm, totuși, să o abordăm din cealaltă parte Să punem întrebarea astfel: în ce cazuri este posibil un act de comunicare artistică? Să ne imaginăm o civilizație care nu știe ce este arta (de exemplu, o civilizație a mașinilor) Desigur, dacă un text literar intră într-un astfel de colectiv și începe să circule în el, poate aduce unele informații cu el, dar nu va fi artistic Dacă presupunem improbabilul: existența unei culturi care ar cunoaște doar comunicarea artistică, atunci nici aici nu s-ar putea pune problema distincției dintre textele artistice și cele neartistice Astfel, o condiție prealabilă necesară pentru a decide care dintre texte este artistic și care nu este, va fi prezența în chiar codul de cultură a opoziției structurilor artistice și non-artistice Și atunci putem enumera cu ușurință posibilitățile de funcționare a textelor în raport cu această opoziție Vor exista, evident, patru astfel de posibilități: Scriitorul creează textul ca o operă de artă, iar cititorul îl percepe la fel Scriitorul nu creează un text ca operă de artă, ci cititorul îl percepe estetic (de exemplu, percepția modernă a textelor sacre și istorice ale literaturilor antice și medievale) Scriitorul creează un text literar, dar cititorul nu este capabil să-l identifice cu niciunul dintre acele tipuri de organizare cu care se epuizează pentru el conceptul de artă și îl percepe din punct de vedere al informației non-artistice Acest caz este banal: un text non-ficțiune creat de autor este perceput de cititor ca non-ficțiune Simplitatea elementară a schemei propuse acoperă numai cazurile finale, limitative, care în sine sunt chiar convenabile pentru anumite scopuri Cu toate acestea, imaginea reală pe care ne-o oferă istoria scrisorii Structuri artistice text și nontextuale excursii în diferite etape ale dezvoltării lor, oferă o imagine mult mai complexă Granița dintre textele artistice și cele non-ficționale poate fi trasată într-un mod atât de neobișnuit pentru percepția noastră modernă, încât vom fi înclinați să nu o surprindem deloc, crezând că nu este caracteristică acestui tip de cultură În general, însăși natura acestei granițe este un mijloc important de caracterizare tipologică a culturii: granița poate fi de neclintit sau extrem de mobilă, se poate raporta la alte granițe într-o varietate de moduri, împărțind textele în sacre și laice, înalte și joase , valoroase și nevaloroase La polii extremi, opuși, vor exista sisteme culturale care prescriu o diferență structurală atât de profundă între artă și non-artă, încât devine imposibil să se folosească aceleași stiluri sau chiar limbaje naturale atunci când se creează aceste texte și sisteme care iau în considerare acest lucru opoziţia ca pur funcţională Deci, arta secolului XX permite fundamental includerea unui text de ziar în poezie sau în alte moduri folosirea textelor non-ficțiune în funcția de ficțiune Cu toate acestea, întrebarea atitudinii opoziției „text artistic – non-artistic” în mintea autorului și a cititorului dă doar prima caracteristică a problemei Mult mai dificile sunt cazurile în care ambii participanți la comunicarea artistică percep textul ca fiind artistic, dar însăși structura acestui concept este profund diferită pentru ei Această întrebare se află în centrul relației: text-structuri extra-textuale Percepția unui text literar este întotdeauna o luptă între ascultător și autor (în acest sens, teoria matematică a jocurilor este aplicabilă studiului percepției artei) După ce a perceput o anumită parte a textului, ascultătorul „completează” întregul Următoarea „mișcare” a autorului poate confirma această presupunere și poate face inutilă lectura ulterioară (cel puțin din punctul de vedere al normelor estetice moderne) sau poate infirma conjectura prin necesitatea unei noi construcții din partea ascultătorului Dar următoarea „mișcare” a autorului propune din nou aceste două posibilități Și tot așa până când autorul, după ce „învinsese” experiența artistică anterioară, normele estetice și prejudecățile ascultătorului, îi impune modelul său de lume, înțelegerea structurii realității Acest moment va fi sfârșitul lucrării, care poate veni înainte de sfârșitul textului, dacă autorul folosește un model de ștampilă, a cărui natură este dezvăluită ascultătorului la începutul lucrării Este clar că cititorul nu este pasiv, el este interesat să stăpânească modelul pe care artistul i-l oferă Cu ajutorul ei, el speră să explice și astfel să învingă forțele lumii externe și interne Prin urmare, victoria artistului aduce bucurie cititorului învins Să luăm un exemplu Când mergi la cinema, ai deja în minte o anumită așteptare, care este alcătuită din aspectul afișului, numele studioului, numele regizorului și artiștilor de seamă, definiția genului, mărturii de evaluare a cunoscuților dvs care au văzut deja filmul etc Când determinați mai mult film nevizionat ca „detective”, „dramă psihologică”, „comedie”, „un film produs de Studioul de film din Kiev Dovzhenko”, „filmul lui Fellini”, „un film cu participarea lui Igor Ilyinsky”, STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC „featuring Charlie Chaplin”, etc , definiți contururile așteptărilor voastre, care are cutare sau cutare structură bazată pe experiența noastră artistică anterioară Primele cadre ale casetei prezentate sunt percepute de tine în raport cu această structură, iar dacă întreaga lucrare se încadrează în structura setată a priori a așteptării, părăsești sala de cinema cu un sentiment de profundă nemulțumire Lucrarea nu ți-a oferit nimic nou, modelul de lume al autorului s-a dovedit a fi o ștampilă prestabilită Dar este posibil și altceva: la un moment dat intră în conflict mersul real al filmului și ideea ta despre obligația lui, care, de fapt, este distrugerea vechiului model al lumii, uneori fals , și uneori pur și simplu deja cunoscute, reprezentând cunoașterea câștigată și transformată într-un timbru și crearea unui model nou, mai perfect al realității Capacitatea artei de a modela realitatea, pe care am remarcat-o în repetate rânduri, duce la faptul că fiecare spectator va proiecta cadre ale unui film nu numai asupra structurii experienței sale artistice, ci și asupra structurii experienței sale de viață Astfel, ar fi oportun să se introducă conceptul de relație dintre structura efectivă a unei opere (codul real) la structura așteptată de ascultător, care este foarte esențială pentru construirea modelelor generative și a întrebărilor care apar în problema traducere Acesta va fi primul, cel mai mare nivel în construcția de modele de tip generator Această relație poate fi evident de două tipuri În acest caz, putem împărți toate tipurile de opere literare și opere de artă în două clase, corelate tipologic, deși istoric a existat cel mai adesea o relație de succesiune Prima clasă constă din fenomene artistice ale căror structuri sunt predeterminate, iar așteptarea ascultătorului este justificată de întreaga structură a operei În istoria artei mondiale, în întregimea ei, sistemele artistice care leagă meritul estetic de originalitate sunt mai degrabă excepția decât regula Folclorul tuturor popoarelor lumii, arta medievală, care reprezintă o etapă inevitabilă istorică mondială, commedia dell'arte, clasicismul - aceasta este o listă incompletă a sistemelor artistice care măsurau demnitatea unei opere nu prin încălcare, ci prin respectarea anumite reguli Regulile de selectare a vocabularului, regulile de construire a metaforelor, ritualismul narațiunii, posibilitățile de combinații de intrigi care sunt strict definite și cunoscute dinainte de ascultător, loci communi - bucăți întregi dintr-un text înghețat - formează un sistem artistic cu totul special Mai mult, ceea ce este deosebit de important, ascultătorul este înarmat nu doar cu un set de posibilități, ci și cu un set de imposibilități pentru fiecare nivel de construcție artistică, împerecheate împotriva lui Distrugerea structurii așteptate de ascultător, care ar fi apărut dacă autorul ar fi ales o situație „imposibilă” din punctul de vedere al regulilor codului într-un anumit sistem de educație artistică, ar fi condus la ideea de scăzută Structuri artistice text și nontextuale calitatea operei, despre incapacitatea, ignoranța sau chiar blasfemia și îndrăzneala păcătoasă a autorului Și totuși, cu toate asemănările dintre sistemul unei astfel de arte și limbaj, nu se poate să nu remarcă o diferență profundă între natura codului în limbaj și în structurile artistice enumerate mai sus În limbaj, datorită codului prestabilit, utilizarea acestuia este automatizată Devine invizibil pentru vorbitori și doar o încălcare a corectitudinii sau cunoașterea insuficientă a codului îl scoate din starea de automatism, atrage atenția asupra laturii structurale a limbajului În folclor și fenomene artistice de același tip, atitudinea față de regulile structurale este diferită - nu sunt automatizate Acest lucru se explică probabil prin faptul că regulile autorului și regulile publicului apar aici nu ca un singur fenomen, ci ca două fenomene într-o stare de identitate reciprocă Sistemele artistice de acest tip se bazează pe o sumă de principii care pot fi definite ca estetica identităţii Se bazează pe identificarea completă a fenomenelor vieții descrise cu modelele-ștampile deja cunoscute publicului și incluse în sistemul de „reguli” Timbrele în artă nu sunt un blestem, ci un anumit fenomen, care se dezvăluie ca negativ doar în anumite aspecte istorice și structurale Stereotipurile (ștampilele) conștiinței joacă un rol uriaș în procesul de cunoaștere și, mai larg, în procesul de transmitere a informațiilor Natura epistemologică a esteticii identităţii constă în faptul că diferitele fenomene ale vieţii sunt cunoscute prin echivalarea lor cu anumite modele logice În același timp, artistul aruncă în mod conștient ca nesemnificativ tot ceea ce alcătuiește originalitatea individuală a fenomenelor Aceasta este arta identificării Confruntat cu diverse fenomene: Á, A, A, A An, nu se satură să repete: A este A, A este A, A este A An este A Prin urmare, repetarea în acest sistem estetic nu va avea caracter de analogie dialectică complexă - va fi absolută și necondiționată Aceasta este poezia clasificării În această etapă nu vor apărea refrene cântece, de fiecare dată întorcându-se într-un mod nou, ci loci communi - începuturi fabuloase, repetări epice Nu întâmplător cea mai consistentă poezie de acest tip nu cunoaște rimă Cu toate acestea, pentru ca identificarea să existe, este necesară și diversitatea Pentru a repeta neobosit: „Acesta este A”, rezultă că Á este înlocuit cu A și așa mai departe la infinit Puterea cunoașterii artistice se va manifesta aici prin faptul că modelul abstract A va fi identificat de artist cu cele mai neașteptate fenomene ale vieții A, A, A etc , spre deosebire de A pentru ochiul non-artistic un pol de identitate este compensat de cea mai neînfrânată diversitate la celălalt Nu întâmplător cele mai tipice manifestări ale esteticii identității, propunând sisteme înghețate de personaje, scheme intriga și alte elemente structurale la un pol, la celălalt pol au prezentat cea mai fluidă și mobilă formă de creativitate artistică precum improvizația „Laxarea” improvizației și rigiditatea regulilor sunt interdependente Improvizația creează pentru aceste forme de artă necesarul STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC entropia de mers Dacă am avea de-a face doar cu un sistem rigid de reguli, fiecare nouă lucrare ar fi doar o copie exactă a celei anterioare, redundanța ar suprima entropia, iar opera de artă și-ar pierde valoarea informațională Să aruncăm o privire la commedia dell'arte ca exemplu Commedia dell'arte este din punct de vedere structural un fenomen foarte curios Baza construcției personajelor este principiul identității Imaginile comediei sunt doar măști stabile Efectul artistic se bazează pe faptul că spectatorul, chiar înainte de începerea spectacolului, cunoaște natura personajelor lui Pantalone, Brighella, Arlequin, Coviello, Căpitan, Îndrăgostiți etc Încălcarea de către actor a normelor înghețate de comportamentul măștii sale ar fi perceput de privitor cu condamnare, ca un semn de lipsă de pricepere Arta actorului este apreciată pentru executarea cu pricepere a canonului de acțiuni și acțiuni ale măștii sale Privitorul nu ar trebui să ezite nici un minut în natura acestui sau aceluia erou, iar pentru aceasta nu sunt doar înzestrați cu costume și machiaj tipic inerente fiecărei mască, ci vorbesc și dialecte diferite, fiecare cu propriul timbru al vocii Dialectul venețian care vine din spatele scenei, la fel ca jacheta roșie, pantalonii roșii, mantia neagră și masca caracteristică cu nasul cârlig, cu barbă, sunt semnale pentru spectator că acțiunile actorului trebuie proiectate pe tipul Pantalone Același rol îl joacă și dialectul bolognez și halatul negru pentru Doctor, dialectul Bergamo pentru Zani etc Totuși, pentru ca estetica identității să nu-și piardă natura de mijloc de cunoaștere și informare, crearea unui anumit model al lumii, ea trebuie să îmbine ștampilele de neclintit ale conceptelor cu o varietate de material viu adus sub ele În acest sens, este semnificativ faptul că, având la un pol un set strict de măști de timbre cu anumite posibilități și imposibilități pentru fiecare, commedia dell'arte de la celălalt pol este construită ca cea mai liberă improvizație din istoria teatrului european Astfel, improvizația în sine nu este un zbor nestăpânit al fanteziei, ci o combinație de elemente familiare privitorului N Barbieri în caracteriza arta improvizatorului astfel: „Comedianii studiază și își aprovizionează memoria cu un mare amestec de lucruri, precum: maxime, gânduri, discursuri de dragoste, reproșuri, discursuri de deznădejde și delir; îi țin pregătiți pentru fiecare ocazie, iar pregătirea lor este în concordanță cu stilul persoanei pe care o înfățișează” Această combinație de libertate extremă și lipsă extremă de libertate caracterizează estetica identității Cu diferite grade de completitudine, aceleași principii sunt implementate în majoritatea genurilor folclorice și în arta medievală Faptul că însumarea diferitelor fenomene ale realității sub un anumit timbru comun al gândirii este un act de cunoaștere, capabil, în vederea Principala literatură despre commedia dell'arte este dată în cartea: Dzhivelegov A K Comedia populară italiană M , S - Citat Citat din: Cititor despre istoria teatrului vest-european / Comp şi ed S Mokulsky M , T S Despre semnificația ritualului poetic în arta medievală rusă, vezi: Likhachev D S , Man in the Literature of Ancient Russia M ; L , Structuri artistice text și nontextuale importanța lui, provoacă un mare stres emoțional, oricine și-ar da osteneala să observe cu ce entuziasm copilul, alergând până la diferiți brazi de Crăciun, nu se sătura să repete: „Acesta este un brad Și este un copac ” Sau, alergând de la un mesteacăn la un arțar și un brad de Crăciun, exclamă: „Acesta este un pom! Și acest copac! Astfel, el cunoaște fenomenul, eliminând tot ceea ce alcătuiește originalitatea unui anumit arbore sau a unei anumite specii și incluzându-le într-o categorie generală De fapt, întâlnim același fenomen atunci când descoperim motivul numirii în folclor O altă clasă de structuri, dacă le considerăm la acest nivel, vor fi sistemele a căror natură codificată nu este cunoscută publicului înainte de începutul percepției artistice Aceasta nu este o estetică a identificării, ci a opoziției Artistul pune în contrast modurile obișnuite ale cititorului de a modela realitatea cu soluția proprie, originală, pe care o consideră mai adevărată Dacă în primul caz actul de cunoaștere artistică va fi asociat cu simplificarea, generalizarea, atunci în al doilea ne vom ocupa de complicație Cu toate acestea, această complexitate nu trebuie identificată cu „decor”, cu caracter decorativ Proza realistă este mai simplă decât proza romantică în ceea ce privește stilul exterior, dar respingerea clișeului romantic așteptat de cititorul Poveștilor lui Belkin a creat o structură mai complexă construită pe „dispozitive minus” Subiectiv, dorința de a distruge sistemul de reguli obișnuite poate fi percepută de autor și publicul său ca o respingere a oricăror norme structurale, creativitate „fără reguli” Cu toate acestea, creativitatea în afara regulilor, relațiile structurale este imposibilă Ar fi contrar naturii operei de artă ca model și caracterului ei ca semn, adică ar face imposibilă cunoașterea lumii cu ajutorul artei și transmiterea rezultatelor acestei cunoștințe către public Când cutare sau cutare autor sau cutare sau cutare tendință în lupta împotriva „literarismului” recurge la un eseu, un reportaj, la includerea în text a unor documente autentice, evident non-ficțiune, la filmarea unei cronici, ele distrug sistemul obișnuit, dar nu principiul consecvenței, deoarece orice rând de ziar, transferat literalmente într-un text literar (dacă nu își pierde calitatea de artă), devine un element structural Percepția unei astfel de arte din punctul de vedere al teoriei matematice a jocurilor nu este un „joc fără reguli”, ci un joc ale cărui reguli ar trebui stabilite în cursul jocului Estetica opoziției are o istorie lungă Apariția unor fenomene atât de complexe din punct de vedere dialectic precum rima este, fără îndoială, legată de aceasta Dar își primește cea mai vie expresie în arta realismului După cum putem vedea, împărțirea fenomenelor de artă în două clase: construite pe estetica identității și pe estetica opoziției - oferă unități de clasificare mai mari decât conceptul de „metodă artistică” Cu toate acestea, nu este deloc inutil Ea va trebui să fie întâlnită în cel mai apropiat mod atunci când se încearcă construirea unor modele generative de opere de artă și, în consecință, atunci când se dezvoltă o serie de probleme importante Această problemă ar trebui să facă obiectul unei atenții speciale Cu toate acestea, chiar și acum, a priori, se poate susține că construcția de modele generatoare STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC pentru produsul clasei esteticii, identitatea nu pare a fi o chestiune atât de complicată, în timp ce însăși posibilitatea unei astfel de construcții pentru produsele din clasa esteticii opozițiilor nu a fost încă dovedită Este naiv să credem că descrierea tuturor variantelor posibile de tetrametru iambic și calculul probabilității statistice a alternanței lor pot deveni un cod pentru construirea unui nou „Eugene Onegin” Nu mai puțin naivă este presupunerea că cea mai detaliată descriere structurală a „vechiului” „Eugene Onegin” poate deveni un model generațional pentru scrierea unuia nou Estimarea câte stări trebuie să aibă o mașină pentru a crea un nou „Eugene Onegin” nu înseamnă altceva decât să speculăm cu privire la câte stări trebuie să aibă o mașină care urmează să facă cea mai mare descoperire care urmează să fie făcută Cu toate acestea, este posibilă o dublă aplicare practică a modelelor generative: reconstrucția unor texte necunoscute nouă (de exemplu, părți lipsă dintr-un mit, pagini pierdute ale unui text medieval) și reconstrucția într-o limbă a textelor literare care există într-o altă limbă Este clar că atât problema cât și metoda de rezolvare în aceste cazuri vor fi diferite Când se lucrează cu clasa de fenomene a esteticii opoziției, este necesar să se facă distincția între cazul în care în mintea cititorului există o structură de ștampilă distructabilă datorită obiceiurilor sale, o anumită inerție a minții sale, dar nu a primit nicio structură expresie în text Atunci conflictul dintre estetica timbrului și noua estetică va fi o ciocnire a construcțiilor structurale textuale și non-textuale Ne vom întâlni cu cazuri similare, de exemplu, în versurile lui Nekrasov sau în proza lui Cehov Acestea vor fi cele mai dificile texte de modelat Un caz mai simplu este atunci când autorul, prin anumite elemente ale construcției operei sale, provoacă în mintea cititorului acea structură, care urmează să fie distrusă în viitor Așa sunt, de exemplu, Poveștile lui Pușkin despre Belkin Acestea sunt pauzele stilistice ascuțite la Eugen Onegin Cel mai revelator tip de text în acest sens ar fi parodia Adevărat, parodia, deși distruge clișeul structural, nu îi opune structurilor de alt tip Această structură adevărată, din punctul de vedere al autorului, este subînțeles, dar primește o expresie pur negativă Parodia este un exemplu curios și rar de construcție în care o structură veritabilă inovatoare este situată în afara textului și relația ei cu timbrul structural acționează ca o legătură extra-textuală, doar ca relație a autorului cu construcția textuală Prin urmare, nu se poate fi de acord cu școala formală, care a interpretat conceptul de parodie prea larg, incluzând astfel de fenomene precum poveștile lui Gogol sau „împușcătura” lui Pușkin - lucrări cu o structură de autor „pozitivă” exprimată clar în text Din cele spuse, este clar că parodia nu poate acționa niciodată ca gen artistic central și că nu parodia începe lupta împotriva stereotipurilor Pentru ca parodia să fie percepută în toată plinătatea ei artistică, este necesar ca operele să existe deja în literatură și să fie cunoscute cititorului, care, distrugând estetica timbrului, i-ar opune o structură de mai mare adevăr, mai corect modelând realitatea Doar pentru numerar Structuri artistice text și nontextuale care în mintea cititorului unei asemenea structuri noi îi permite să completeze textul distructiv al parodiei cu un element constructiv extratextual, dă punctul de vedere al autorului asupra sistemului parodiat Prin urmare, fiind un gen foarte luminos și, într-un anumit sens, de laborator, parodia joacă întotdeauna un rol auxiliar, mai degrabă decât central, în istoria literaturii Introducerea conceptelor „clasa esteticii identităţii” şi „clasa esteticii opoziţiei” are un alt sens Se pare că face posibilă încercarea de a introduce criterii mai precise într-o latură atât de subiectivă a științei artei, ca evaluarea calității unei anumite opere După cum am spus deja, se poate argumenta a priori că pentru modelarea artificială a lucrărilor din clasa de estetică identitară sunt necesare mult mai puține date (și aceste date în sine sunt mult mai simple) decât pentru clasa opusă Să comparăm cu acesta faptul binecunoscut că respectarea canoanelor, normelor şi clişeelor, caracteristice esteticii identităţii, nu ne irită şi nu ni se pare un defect artistic când citim, de exemplu, textul din o epopee populară sau un basm Între timp, când întâlnim aceleași trăsături structurale în orice roman social din viața modernă, avem un anumit sentiment de anti-artism, o încălcare a adevărului vieții Formula: „Am prevăzut dinainte toată structura”, mortală pentru lucrările de al doilea tip, nu afectează evaluarea calitativă a primului Acest fenomen se explică astfel: cititorul se adaptează la percepție într-un anumit fel, iar această acordare include și sentimentul că opera aparține clasei de estetică a identității sau a opoziției Un semnal că un text aparține unei clase sau alteia poate fi, de exemplu, începutul, titlul, genul caracteristic din titlu etc , până la reputația teatrului sau publicației care oferă publicului opera În mod clar, atunci când privitorul știe că este pe cale să vadă o commedia dell'arte și nu o piesă a lui Cehov, întregul sistem de notare va fi diferit Între timp, atunci când avem de-a face cu un roman rău, stereotip, se întâmplă următoarele: spunând că avem un roman în înțelegerea specifică a acestui termen care s-a dezvoltat încă din anii , autorul ne face să așteptăm o nouă structură, o nouă explicație de realitate De fapt, lucrarea este construită pe estetica identității, pe implementarea șabloanelor Acest lucru creează un sentiment de artă scăzută Prin urmare, dacă producția automată de poezie bună din clasa esteticii opoziționale este foarte problematică, atunci probabil că vom putea crea lucrări proaste de acest tip foarte curând Posibilitatea modelării artificiale a unei poezii aparținând clasei estetice dominante în prezent și gradul de ușurință cu care se va realiza această modelare, pot deveni obiective – negative! - criteriul calitatii sale artistice Se poate întreba: de ce să creăm lucrări artificial proaste când nu lipsesc? Dar va deveni clar pentru cititorul atent că abilitatea de a modela poezii și articole proaste ștampilate prin metoda mașinii poate aduce un mare serviciu culturii umane Artistic și antiartistic sunt concepte suplimentare STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Prin introducerea unor criterii precise și învățarea modului de modelare a fenomenelor anti-artistice, cercetătorul și criticul primesc un instrument pentru a determina adevărata artă Pentru o anumită etapă a științei, criteriul artisticității artei contemporane poate trebui formulat astfel: un sistem care nu este susceptibil de modelare mecanică Este clar că pentru multe texte existente și chiar de succes se va dovedi fatal în viitorul apropiat Textul creat de autor se dovedește a fi inclus într-un sistem complex de conexiuni extratextuale, care, prin ierarhia lor de non-ficțiune și norme artistice de diferite niveluri, generalizate prin experiența creativității artistice anterioare, creează un cod complex care permite descifrarea informaţiei cuprinse în text Cu toate acestea, specificul comunicării artistice, în special, constă în faptul că codul perceptorului diferă întotdeauna într-o oarecare măsură de codul emițătorului Acestea pot fi diferențe relativ mici, determinate de experiența culturală a individului, de specificul structurii psihologice, dar acestea pot fi și trăsături socio-istorice profunde ale culturii care fie fac imposibilă percepția artistică a textului, fie îl regândesc profund Cititorul caută să stoarce textul în reprezentări obișnuite, selectând din experiența sa artistică acele structuri extratextuale care, în opinia sa, sunt mai potrivite pentru cazul dat Trăsăturile structurilor extratextuale sunt determinate de acele motive socio-istorice, naționale și psihologice-antropologice care formează modelele artistice ale lumii Cu toate acestea, trebuie remarcat că natura comunicativă a artei lasă o amprentă profundă asupra ei și că în acele structuri textuale și nontextuale care determină formele artei, unele sunt mai potrivite cu „interesele” ascultătorului, ale acestuia poziţia în actul de comunicare, alţii - autorul Se poate spune a priori că acele principii de construire a unui cod artistic care sunt mai apropiate de principiile structurale ale limbajului natural sunt „mai convenabile” pentru ascultător, iar cele opuse pentru autor Autorul construiește textul ca funcționând simultan în mai multe sisteme de cod Fiecare nouă parte a acesteia ar trebui să reînvie coduri deja cunoscute în memorie, să fie proiectată asupra lor, să primească noi semnificații din această corelație și să dea noi semnificații părților deja cunoscute și aparent înțelese ale textului Cititorul este înclinat să privească un text literar ca pe un mesaj de vorbire obișnuit, extragând informații separate din fiecare episod și reducând structura compozițională la o secvență temporală de evenimente individuale În mod firesc, un text narativ gravitează spre poziția „cititorului”, în timp ce un text fără intriga tinde spre cea a autorului Această idee a fost mai întâi exprimată și fundamentată în detaliu de B A universitate Concluzie Cititorul este interesat să obțină informațiile necesare cu cea mai mică cheltuială de efort (desfătarea extinderii efortului este o poziție tipică a autorului) Prin urmare, dacă autorul caută să mărească numărul și să complice structura sistemelor de cod, atunci cititorul este înclinat să le reducă, reducându-le la un minim suficient, după cum i se pare Tendința de a complica personajele este tendința autorului, structura alb-negru, contrastantă, este a cititorului În fine, autorul tinde să crească complexitatea structurii extratextuale prin simplificarea textului, să creeze lucrări a căror aparentă simplitate necesită o bogăție de legături culturale extratextuale pentru a descifra în mod adecvat semnificațiile cele mai complexe Este convenabil pentru cititor ca partea maximă a structurii să fie dezvăluită în text Este imposibil să nu observăm că tendințele „cititorului” câștigă în astfel de tipuri de texte care sunt cele mai intrigate, conțin construcții clar contrastante, goale Aceste proprietăți sunt posedate de texte aparținând, de exemplu, folclorului, artei medievale, unui roman picaresc, unui poem romantic Trebuie recunoscut că – nu ca regulă, ci ca tendință – poziția „ascultătorului” este mai caracteristică artelor de masă și mai ales așa-numitei culturi de masă Concluzie Un text literar, așa cum am avut ocazia să vedem, poate fi privit ca un mecanism aranjat într-un mod special, cu capacitatea de a conține informații extrem de concentrate Dacă comparăm o propoziție din vorbirea colocvială și o poezie, un set de culori și o imagine, o scară și o fugă, atunci putem observa cu ușurință că principala diferență dintre cele din urmă și cele dintâi este că sunt capabile să conțină, să stocheze și transmiteți ceea ce rămâne pentru primul dincolo de posibilități Concluziile noastre sunt destul de în concordanță cu ideea principală a teoriei informațiilor, care este că cantitatea de informații dintr-un mesaj ar trebui considerată în funcție de numărul de mesaje alternative posibile Structura unui text literar este pătrunsă de aproape nesfârșit Trebuie avut în vedere că atât poziţia „autorului”, cât şi cea a „cititorului” sunt scheme trase din analiza actului de comunicare În viața reală, apare doar ca o tendință mai mult sau mai puțin spontană În fiecare autor real și cititor real există în proporții diferite atât „autorul” cât și „cititorul” în cauză STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC un anumit număr de limite care segmentează acest text în echivalent în diferite privințe și, prin urmare, segmente alternative Totodată, scriitorul are posibilitatea să aleagă nu numai între acestea sau acele segmente alternative, ci și între tipurile de organizare a alternativelor, adică nu numai între elemente echivalente ale limbajului său artistic, ci și între tipuri de artistice limbi Acolo unde se face alegerea pentru scriitor - limbajul natural în care scrie, epoca care a făcut deja alegerea anumitor mijloace artistice cu rigiditate care nu oferă soluții alternative, împrejurările biografiei sale - în toate cazurile când textul nu implementează una dintre cel puțin două posibilități și o urmează automat pe singura, își pierde capacitatea de a transmite informații Prin urmare, o creștere a posibilităților de alegere este legea organizării unui text literar Tot ceea ce este dat în limbajul natural ca inevitabilitate automată se realizează într-un text literar ca o alegere a uneia dintre posibilitățile echivalente reciproc Un text artistic are o relație similară cu materialul de viață din afara lui: ceea ce se realizează de fapt ca unica posibilitate, devenind un element al intrigii, apare întotdeauna ca rezultat al alegerii autorului (scriitorul ar fi putut alege o altă intriga sau alta versiunea acestuia) Dar am văzut că relația scriitor-cititor creează posibilități alternative suplimentare În trecerea de la scriitor la cititor, măsura incertitudinii crește (deși unele alternative pur personale se pierd iremediabil) și, în consecință, crește conținutul informațional al textului Materialul extra-sistemic, neorganizat structural, nu poate fi un mijloc de stocare și transmitere a informațiilor Prin urmare, primul pas pentru crearea unui text este crearea unui sistem Acolo unde elementele nu sunt organizate reciproc și apariția oricăruia este la fel de probabilă, adică acolo unde nu există nicio structură, dar în loc de aceasta există o masă entropică amorfă, informația este imposibilă Prin urmare, atunci când cutare sau cutare scriitor, purtat de lupta literară, condamnă arta anterioară pentru limitările posibilităților sale, convenționalitatea limbajului său și propune una nouă - fără limite în posibilitățile ei, atunci trebuie să ne amintim că noi au de-a face fie cu o turnură retorică, fie cu o amăgire, de cele mai multe ori destul de sinceră Nelimitarea posibilităților, absența regulilor, libertatea completă de restricțiile impuse de sistem - acesta nu este idealul comunicării, ci moartea ei Mai mult, după cum am văzut, cu cât sistemul de reguli este mai complex, cu atât suntem mai liberi în transmiterea unui anumit conținut: gramatica și vocabularul unui semafor este mai simplu decât în limbajul natural, iar acest lucru creează dificultăți semnificative în transmiterea unui conținut mai complex decât comenzi la un transport Când credem că libertatea și varietatea mesajelor dintr-un text realist sunt asociate cu absența regulilor în limbajul său („scriitorul este liber de convenții”, „nu este legat de nimic”, „atrage din viață nu numai conținut, dar și formă”), atunci comităm o greșeală comună în realismul naiv, infirmată atât de istoria literară, cât și de teoria informației Concluzie Cu toate acestea, crearea unei structuri nu este încă un act de comunicare, ci doar condiția ei În textele non-ficțiune, nu limbajul este informativ, ci mesajul din el Această latură a comunicării nu este anulată, desigur, nici în artă, dar întregul sistem de comunicare capătă un caracter mult mai complex Sub rezerva unor reguli constructive uniforme, structura nu este informativă, deoarece toate nodurile sale sunt predeterminate în mod unic de sistemul de construcție Acest lucru se datorează propoziției binecunoscute a lui Wittgenstein că nu există surprize în logică Dar în cadrul unui text literar, limba devine și un purtător de informații Acest lucru se realizează în următoarele moduri: Autorul textului are posibilitatea de a alege limba în care construiește textul, iar natura acestei alegeri devine clară pentru cititor departe de a fi imediat Astfel, în artă funcționează simultan două tendințe - de a face distincția între limbi (limbajul poeziei și limbajul prozei, limbile genurilor individuale etc ) și de a depăși aceste distincții În diversele texte istorice pe care ni le-au dat, poate predomina una sau alta Dar a lua mâna de sus nu înseamnă a distruge contrariul Victoria în acest sens, în structura unui text literar, echivalează cu o înfrângere, întrucât taie o alternativă la soluția propusă Pătrunderea în sistemul de elemente structurale opus acestuia face ca cititorul să ezite în alegerea unuia sau altul cod de descifrare Și cu cât este mai dificilă (inclusiv din punct de vedere emoțional) alegerea, cu atât mai multe informații conține Propunerea lui Wittgenstein este incontestabilă dacă presupunem că este posibilă o singură logică Dacă permitem mai multe sisteme echivalente de acest tip, atunci fiecare dintre ele, fiind complet previzibil în sine, în raport cu nodurile corespondente ale structurilor paralele va crea o alegere Structura va fi returnată informativă Textul aparține la două (sau mai multe) limbi în același timp În același timp, nu numai elementele textului primesc o dublă (sau multiplă) semnificație, ci întreaga structură devine purtătoare de informații, deoarece funcționează prin proiectarea asupra normelor unei alte structuri Un mijloc important de activare a informațiilor a structurii este încălcarea acesteia Un text literar nu este doar o realizare a normelor structurale, ci și încălcarea acestora Funcționează într-un câmp structural dublu, care constă în tendințe spre implementarea tiparelor și încălcarea acestora Și deși fiecare dintre aceste tendințe luptă pentru dominarea monopolului și distrugerea opusului, victoria oricăreia dintre ele este dezastruoasă pentru artă Viața unui text literar se află în tensiunea lor reciprocă a) Structura limbajului artistic poate fi încălcată în text prin implementare incompletă - imitație de incompletitudine, zdrențuire, fragmentare (strofe lipsă din „Eugene Onegin”) Un portret cu o față atent desenată și doar mâinile schițate este un text cu grade diferite de convenționalitate în centru și la periferia pânzei Sunt însă bine cunoscute cazurile în care incompletitudinea unui text devine un mijloc de activare artistică a structurii sale Sentimentul este atât de puternic încât STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC ne face să percepem textele care nu se încheie întâmplător, ca fiind organizate conștient într-un mod special b) Un caz obișnuit de rupere a unei structuri pentru a o activa este introducerea unui element extrastructural în ea Acest element extrastructural poate aparține unei alte structuri, caz în care avem de-a face cu cazul menționat la punctul Poate fi însă un element dintr-o structură necunoscută nouă În acest caz, trebuie încă să dezvoltăm un sistem de codificare adecvat pentru acesta Fiecare tip de cultură este caracterizat de un anumit set de funcții care sunt deservite de obiectele corespunzătoare ale culturii materiale, instituții ideologice, texte etc Anumite seturi de funcții sunt, de asemenea, inerente artelor diferitelor epoci Ca astfel de funcții de diferite niveluri, se pot numi: „a fi ficțiune”, „a fi poezie”, „a fi artă înaltă”, „a fi comic”, etc Funcțiile sociale sunt îndeplinite de mecanismele corespunzătoare acestora Pentru literar - un mecanism similar este textul Cu toate acestea, nu este lipsit de interes faptul că, dacă într-o situație normală este considerată cea mai eficientă utilizarea unui mecanism și a unui text special concepute pentru această funcție, atunci în anumite momente ale dezvoltării culturii există tendința de a nu folosi mecanisme gata făcute Deci, eroul nu câștigă cu arme: Ilya Muromets Și l-a prins pe erou de picioare și a început să-i fluture eroul Samson i-a învins pe filisteni cu maxilarul unui măgar Desigur, imaginea unui cudgel - „nu o armă”, din punctul de vedere al echipamentului armatei de la începutul secolului al XIX-lea, pe care L Tolstoi îl echivalează cu un război popular, nu este întâmplătoare În anumite situații istorice și literare, există tendința de a folosi texte „în alte scopuri”, astfel încât funcția și textul intră în conflict Astfel, un text poetic poate fi folosit în funcția de text în proză și, invers, un text polițist poate fi folosit în funcția de roman psihologic (Dostoievski), în timp ce textele de non-ficțiune (texte opuse textelor literare în interiorul lor) structură) poate fi folosit în funcţia de opere de artă Contradicția dintre text și funcția sa în structura nontextuală a artei face din structura limbajului artistic un purtător de informații Includerea simultană a unui text literar în multe structuri extratextuale care se intersectează reciproc, introducerea simultană a fiecărui element al textului în multe segmente ale structurii intratextuale - toate acestea fac ca o operă de artă să fie purtătoare a multor semnificații cu care sunt extrem de greu de corelat reciproc Conținutul informațional ridicat al unui text literar este asociat, în special, cu o trăsătură atât de constructivă, cum ar fi schimbarea dominantelor structurale: în momentul în care unul sau altul element structural dobândește caracteristicile predictibilității automate, acesta se estompează în fundal, iar dominantă structurală trece la un alt nivel, încă neautomatizat Nu întâmplător, la sfârșitul rândului, Concluzie adică în poziția constructivă de cea mai mare creștere a entropiei ritmului apare rima (în același sens, este indicativ că cu cât sunt mai „libere” cerințele pentru metru, cu atât mai stricte pentru rima și invers) S-ar putea arăta că în anumite tipuri de poezii metafora gravitează spre finalul versului Considerarea unui text artistic ca întreg structural ne convinge că, pe de o parte, individul, unic într-o operă de artă, nu este ceva care nu participă la nicio structură și, prin urmare, este accesibil doar „sentimentului” impresionist și nu pentru o analiză exactă Dimpotrivă, ea ia naștere la intersecția mai multor structuri și le aparține simultan, „jucându-se” cu toată bogăția semnificațiilor care apar în acest caz Pe de altă parte, orice descriere a oricărui plan structural este inevitabil asociată cu pierderea bogăției semantice a textului Prin urmare, astfel de descrieri ar trebui să fie distinse ca o etapă pur euristică în istoria studiului textului, generată de o dorință complet legitimă de a dezvolta mai întâi metode pentru rezolvarea exactă a problemelor simple, iar apoi să se procedeze la descrieri structurale mai complexe, de la o astfel de reducere a unui text literar la sisteme fără ambiguitate care se pretinde a fi o interpretare finală opere de artă Comparația artei cu viața a fost lansată de mult Dar abia acum devine clar cât de mult din această juxtapunere cândva metaforică a adevărului exact Se poate spune cu certitudine că din tot ceea ce este creat de mâinile omului, textul artistic dezvăluie în cea mai mare măsură acele proprietăți care atrag cibernetica în structura țesutului viu Aceasta face ca studiul structurii unui text literar să fie o sarcină de semnificație științifică generală Semiotica cinematografiei și problemele de estetică cinematografică Introducere Lev Tolstoi, care a manifestat un mare interes pentru primii pași ai cinematografiei subsonice contemporane, l-a numit „marele mut” Condițiile tehnice pentru dezvoltarea cinematografiei s-au dezvoltat în așa fel încât etapa filmului sonor a fost precedată de o lungă perioadă de dezvoltare subsonică, „tăcută” Cu toate acestea, ar fi o greșeală profundă să credem că cinematograful a început să vorbească, și-a dobândit propriul limbaj doar odată cu dobândirea sunetului Sunetul și limbajul nu sunt la fel Cultura umană ne vorbește, adică ne transmite informații, în diferite limbi Unele dintre ele au doar o formă sonoră Așa este, de exemplu, „limbajul tom-toms” obișnuit în Africa - un sistem de bătăi ordonate pe tobe, cu ajutorul căruia popoarele africane transmit informații complexe și diverse Altele sunt doar vizuale Așa este, de exemplu, sistemul de semnalizare stradală (semafoare) folosit pentru un scop atât de responsabil în condițiile moderne, în condițiile civilizației marilor orașe, cum ar fi furnizarea șoferilor de transport și pietonilor cu informațiile necesare pentru un comportament corect pe stradă În cele din urmă, există limbi care au ambele forme Acestea sunt limbile naturale (conceptul de limbaj natural în semiotică corespunde „limbajului” în utilizarea obișnuită a acestui cuvânt; exemplele de limbi naturale sunt estona, rusă, cehă, franceză etc ) Ele, de regulă, au atât formă sonoră, cât și vizuală (grafică) Citim cărți și ziare, primind informații fără ajutorul sunetelor, direct din textul scris Și, în sfârșit, muții vorbesc și folosind limbajul semnelor pentru a face schimb de informații Prin urmare, „mut” și „a nu avea limbaj” nu sunt deloc concepte identice Are cinematograful, orice cinema, atât „tăcut”, cât și sonor, propriul său limbaj? Pentru a răspunde la această întrebare, trebuie mai întâi să cădem de acord asupra a ceea ce vom numi limbaj Limba este un sistem de semne comunicativ ordonat (care servește la transmiterea informațiilor) Din definirea limbajului ca sistem comunicativ rezultă caracteristicile funcției sale sociale: limbajul asigură schimbul, stocarea și acumularea de informații în echipa care o folosește O indicație a caracterului de semn al limbii o definește ca semiotică Introducere sistem chesky Pentru a-și îndeplini funcția comunicativă, limba trebuie să aibă un sistem de semne Un semn este o înlocuire exprimată material a obiectelor, fenomenelor, conceptelor în procesul de schimb de informații într-o echipă În consecință, principala trăsătură a unui semn este capacitatea de a realiza funcția de substituție Cuvântul înlocuiește lucrul, obiectul, conceptul; banii înlocuiesc valoarea, munca necesară social; harta înlocuiește terenul; însemnele militare le înlocuiesc gradele respective Toate acestea sunt semne O persoană trăiește într-un mediu de două feluri de obiecte: unele dintre ele sunt folosite direct și, fără a înlocui nimic, nu pot fi înlocuite cu nimic Aerul pe care o persoană îl respiră, pâinea pe care o mănâncă, viața, dragostea, sănătatea nu pot fi înlocuite Cu toate acestea, alături de ei, o persoană este înconjurată de lucruri a căror valoare are o semnificație socială și nu corespunde proprietăților lor direct materiale Așadar, în povestea lui Gogol „Notele unui nebun”, un câine povestește într-o scrisoare către iubita lui cum a primit comanda proprietarului ei: „ o persoană foarte ciudată El este mai tăcut Vorbește foarte rar; dar acum o săptămână a tot vorbit singur: voi primi sau nu? Ia o foaie de hârtie într-o mână, o pliază pe una goală cu cealaltă și spune: o voi primi sau nu? Odată s-a întors către mine cu o întrebare: ce crezi, Medji, voi primi sau nu? N-am putut înțelege absolut nimic, i-am adulmecat cizma și am plecat Dar atunci generalul a primit ordinul: „După cină, m-a ridicat la gât și a spus: „Uite, Medzhi, ce este Am văzut o panglică L-am adulmecat, dar hotărât nu am găsit miros; in sfarsit, lins incet: putin sarat Pentru un câine, valoarea unei comenzi este determinată de calitățile sale imediate: gustul și mirosul și nu poate înțelege absolut de ce proprietarul a fost încântat Însă, pentru oficialul Gogol, ordinul este un semn, dovada unei anumite valori sociale a celui care i s-a acordat Eroii lui Gogol trăiesc într-o lume în care semnele sociale întunecă, absorb oamenii cu înclinațiile lor simple, naturale Comedia „Vladimir de gradul III”, la care a lucrat Gogol, trebuia să se încheie cu nebunia eroului, care și-a imaginat că s-a transformat într-un ordin Semnele, create pentru a facilita comunicarea, înlocuiesc lucruri, au înlocuit oamenii Procesul de alienare a relațiilor umane, înlocuirea lor cu conexiuni simbolice într-o societate monetară a fost analizat pentru prima dată de Karl Marx Deoarece semnele sunt întotdeauna substitute pentru ceva, fiecare dintre ele implică o relație constantă cu obiectul pe care îl înlocuiește Această relație se numește semantica semnului Relația semantică determină conținutul semnului Dar din moment ce fiecare semn are un material obligatoriu De fapt, această întrebare este ceva mai complicată: într-o societate a cărei cultură vizează o semioticitate sporită, orice, cea mai firească nevoie umană, poate fi încărcată cu valoare secundară, simbolică Așadar, în sistemul romantismului, așa cum a notat Chernyshevsky, boala și semnele sale: slăbiciune, paloare - pot primi o evaluare pozitivă, deoarece acţionează ca semne de moarte, alegere romantică, înălţare deasupra pământului SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI expresie, relația duală a expresiei cu conținutul devine unul dintre principalii indicatori pentru a judeca atât semnele individuale, cât și sistemele de semne în ansamblu Cu toate acestea, limba nu este un set mecanic de caractere individuale: atât conținutul cât și expresia fiecărei limbi sunt un sistem organizat de relații structurale Nu ezităm să echivalăm „a” pronunțat și „a” grafic nu din cauza vreunei asemănări mistice între ele, ci pentru că locul unuia în sistemul general de foneme al unei limbi date este adecvat locului celuilalt în sistemul grafemelor Imaginați-vă un semafor cu o defecțiune minoră: semnalele roșu și galben funcționează normal, dar sticla în verde este spartă și o lumină albă simplă este aprinsă În ciuda dificultăților binecunoscute pe care un astfel de semafor le va prezenta șoferului, este încă posibil să se transmită semnale cu ajutorul acestuia, deoarece expresia semnului „verde” nu există ca semn separat, ci ca parte a semnului sistem, adică „nu roșu” și „nu galben” Constanța locului în sistemul de trei termeni și prezența semnalelor roșii și galbene fac cu ușurință posibilă identificarea albului și verdelui ca două varietăți de expresie pentru același conținut Iar atunci când folosește din nou acest semafor, șoferul poate să nu observe diferența dintre alb și verde, la fel cum nu observă nuanțele de culori la diferite semafoare Faptul că semnele nu există ca fenomene separate, disparate, ci sunt sisteme organizate, este una dintre principalele ordonări ale limbajului Cu toate acestea, pe lângă ordonările semantice, limbajul implică și altele - cele sintactice Acestea includ regulile de conectare a caracterelor individuale într-o secvență, propoziții care corespund normelor unei anumite limbi Cu un concept atât de larg de limbaj, acesta va acoperi întreaga gamă de sisteme de comunicare care funcționează în societatea umană Întrebarea dacă cinematograful are propriul său limbaj se va reduce la altceva: „Este cinematograful un sistem comunicativ?” Dar nimeni nu pare să se îndoiască de acest lucru Regizorul, actorii de film, scenariștii, toți creatorii filmului vor să ne spună ceva cu munca lor Caseta lor este ca o scrisoare, un mesaj către public Dar pentru a înțelege mesajul, trebuie să-i cunoști limba În cele ce urmează, va trebui să ne ocupăm de diverse aspecte ale naturii limbajului în măsura în care acestea sunt necesare pentru a înțelege esența artistică a cinematografiei Acum să ne concentrăm pe un singur lucru: limba trebuie învățată Achiziția limbii, inclusiv limba maternă, este întotdeauna rezultatul învățării Și cine, unde și când, învață milioane de vizitatori la cinema, cea mai masivă dintre toate artele, să-și înțeleagă limbajul? Dar, ar putea spune, de ce ai nevoie de un fel de pregătire, când cinematograful este deja clar? Toți cei care au studiat mai multe limbi străine sau au fost implicați în metodologia predării limbilor străine știu că stăpânirea unei limbi complet necunoscute, complet străine este, în unele privințe, mai puțin dificilă decât învățarea uneia înrudite În primul caz, textul este de neînțeles - este clar că atât vocabularul, cât și gramatica sunt supuse studiului În al doilea, se creează claritatea imaginară – și Introducere multe cuvinte sunt familiare sau asemănătoare cu cele familiare, iar formele gramaticale seamănă cu ceva Dar tocmai această asemănare, care inspiră ideea că nu există nimic de studiat, este sursa amăgirii În limbile rusă și cehă există un cuvânt „stale / cerstvÿ” - în cehă înseamnă „proaspăt” În rusă și poloneză - „freak / uroda”, în poloneză înseamnă „frumusețe” Cinematograful este asemănător cu lumea pe care o vedem Creșterea acestei asemănări este unul dintre factorii constanti în evoluția cinematografiei ca artă Dar această asemănare are viclenia cuvintelor unei limbi străine, care sună la fel ca nativul: celălalt se preface a fi la fel O aparență de înțelegere este creată acolo unde nu există înțelegere adevărată Numai înțelegând limbajul cinematografiei, ne vom convinge că nu este o copie sclavă necugetată a vieții, ci o recreere activă în care asemănările și diferențele se adaugă la un singur, tensionat - uneori dramatic - proces de învățare despre viață •la-la-la Semnele sunt împărțite în două grupe: condiționale și figurative Condiționalele sunt acelea în care relația dintre expresie și conținut nu este motivată intrinsec Deci, am convenit că lumina verde înseamnă libertate de mișcare, iar roșu înseamnă interdicție Dar s-ar putea face și în sens invers În fiecare limbă, forma unui cuvânt sau al unuia este condiționată istoric Cu toate acestea, dacă ignorăm istoria limbii și pur și simplu notăm același cuvânt în limbi diferite, atunci însăși posibilitatea de a exprima același sens în moduri atât de diverse în formă va arăta în mod convingător că nu există o legătură necesară între conținut și expresie în un cuvant Cuvântul este cel mai tipic și cel mai semnificativ caz cultural al unui semn convențional Semnul pictural sau iconic implică faptul că sensul are o expresie unică, inerentă în mod natural Cel mai frecvent caz este desenul Dacă putem sublinia că, în limbile slave, denumirile conceptelor „scaun” și „masă” s-au schimbat reciproc: vechea „masă” rusă în limba rusă modernă ar trebui tradusă ca „pe ce stau ei” (cf " tron" - tron), poloneză „stol” (pronunțat „stul”) este tradus în rusă ca „masă” (cf „instrument” în limba estonă), este imposibil să ne imaginăm un desen al unui tabel despre care s-ar spune că în acest caz înseamnă un scaun și așa ar trebui să fie înțeles de cei care îl iau în considerare De-a lungul istoriei omenirii, indiferent cât de departe am merge, găsim două semne culturale independente și egale: cuvântul și desenul Fiecare dintre ele are propria sa poveste Cu toate acestea, pentru dezvoltarea culturii, aparent, este necesară prezența ambelor tipuri de sisteme de semne În cadrul acestei cărți, nu putem atinge motivele necesității de a fixa informații în tocmai două sisteme opuse de semne Să subliniem acest fapt și să trecem la caracterizarea beneficiilor specifice care sunt asociate cu utilizarea comunicativă a fiecăruia dintre aceste tipuri de semne, precum și inconvenientele inevitabile ale acestora SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Semnele iconice sunt mai ușor de înțeles Imaginează-ți un semnal de circulație: o locomotivă și trei bare oblice în partea de jos (vezi fig ) Semnul reprodus este format din două părți: una - o locomotivă cu abur - are un caracter pictural, cealaltă - trei bare oblice - este condiționată Orice persoană care știe despre existența locomotivelor cu abur și a căilor ferate, privind acest semn, va ghici că este avertizat despre ceva legat de aceste fenomene Cunoașterea sistemului de semne de circulație este complet opțională Dar pentru a înțelege ce înseamnă cele trei bare oblice, trebuie cu siguranță să te uiți în director dacă sistemul de indicatoare rutiere nu este prezent în memoria privitorului Pentru a citi semnul de deasupra magazinului, trebuie să cunoașteți limba, dar pentru a înțelege ce înseamnă covrigul auriu de deasupra intrării sau ghiciți din mărfurile afișate în vitrină (se joacă în acest caz rolul semnelor) pe care le puteți cumpăra de aici, se pare că nu este necesar niciun cod Astfel, un mesaj fixat cu semne convenționale va arăta ca unul codat, necesitând posesia unui cifr special pentru a fi înțeles, în timp ce cele iconice par „naturale” și „înțelese” Nu întâmplător atunci când comunicăm cu oameni care vorbesc o limbă pe care nu o înțelegem, apelăm la semne iconice - desene S-a dovedit experimental că percepția semnelor iconice necesită mai puțin timp și, deși această diferență de valori absolute este neglijabilă, este suficient să le preferăm pentru semnalele de pe drumuri și pe butoanele instrumentelor care necesită cea mai mare viteză de reacție Trebuie subliniat (vom avea nevoie de asta mai târziu) că, ca semn iconic „natural” și de înțeles, apare tocmai în antiteză cu cel convențional În sine, ca atare, este, desigur, și condiționat Nevoia însăși de a înlocui un obiect tridimensional, tridimensional cu o imagine plată, bidimensională în imaginea însăși indică o anumită convenționalitate - regulile de echivalență condiționată sunt stabilite între imagine și imagine, de exemplu, regulile de proiecție Deci, în imaginea iconică din desenul nostru, trebuie să cunoașteți regulile proiecției directe, o imagine de profil În plus, este ușor de observat că imaginea unei locomotive cu abur este extrem de schematică și nu este o reproducere a tuturor detaliilor aspectului ei, ci un semn convențional care ar arăta așa, de exemplu, lângă o fotografie a unui locomotivă cu abur, dar este percepută ca emblematică în combinație cu dungi Adăugăm că aici există încă o convenție de natură metonimică: imaginea unei locomotive cu abur are ca conținut nu obiectul sau conceptul de „locomotivă”, ci „cale ferată”, care nu este înfățișată pe panou Astfel, chiar și în acest caz cel mai simplu, ne confruntăm cu faptul că „pictorialitatea” este o proprietate relativă, nu o proprietate absolută Desenul și cuvântul se implică reciproc și unul este imposibil fără celălalt Introducere În ce măsură semnele iconice sunt condiționate, va deveni clar dacă ne amintim că ușurința de a le citi este o lege doar în cadrul aceleiași arii culturale, dincolo de care nu mai sunt de înțeles în spațiu și timp Astfel, pictura europeană de tip impresionist pentru privitorul chinez apare ca un set de pete de culoare care nu reproduce nimic, iar decalajul cultural ne permite să „vedem” în mod greșit un bărbat în costum spațial în desene arhaice și o secțiune longitudinală de o rachetă spațială într-o imagine rituală mexicană În cazul comunicării problematice cu reprezentanții civilizațiilor extraterestre, desenele sunt la fel de nepotrivite ca și cuvintele Probabil, reprezentările grafice ale relațiilor matematice pot deveni un punct de plecare pentru comunicare Pentru o ființă din afara culturii pământești, se pare că nu va exista nicio diferență între un desen „înțeles” și un cuvânt „de neînțeles”, deoarece această diferență însăși aparține în întregime civilizației pământești Pentru a încheia conversația despre aceste două tipuri de semne, trebuie subliniată încă o caracteristică: semnele picturale sunt percepute ca „semne într-o măsură mai mică” decât cuvintele Prin urmare, încep să se opună cuvântului și în opoziție: „capabil de a fi un mijloc de înșelăciune – incapabil de a fi un mijloc de înșelăciune” Există un proverb oriental binecunoscut: „Este mai bine să vezi o dată decât să auzi de o sută de ori” Cuvântul poate fi atât adevărat, cât și fals, iar desenul i se opune în această privință în aceeași măsură în care, pentru conștiința modernă, fotografia se opune desenului *** Mai există o diferență între semnele picturale și cele convenționale, care este esențială pentru noi: semnele convenționale sunt ușor de sintagmat și puse în lanțuri Natura formală a planului lor de exprimare se dovedește a fi favorabilă evidențierii elementelor gramaticale - elemente a căror funcție este de a asigura combinarea corectă, din punctul de vedere al unui anumit sistem de limbaj, a cuvintelor în propoziții Este o sarcină foarte dificilă să construiești o frază din articolele afișate într-o vitrină (fiecare articol în acest caz este un semn iconic al lui însuși), pentru a determina natura conexiunii dintre elementele sale și limitele sale Între timp, merită să înlocuiți obiectele cu cuvinte care le denotă, iar fraza se va dezvolta de la sine Semnele convenționale sunt adaptate pentru povestire, pentru crearea de texte narative, în timp ce cele iconice sunt limitate la funcția de numire Este caracteristic că în scrierea hieroglifică egipteană, care poate fi privită ca un experiment de creare a unui text narativ pe o bază iconică, a fost dezvoltat foarte curând un sistem de determinanți, semne formale de tip condiționat pentru transmiterea semnificațiilor gramaticale Lumile semnelor iconice și convenționale nu doar coexistă, ele sunt în interacțiune constantă, în continuă tranziție reciprocă și repulsie reciprocă Procesul tranziției lor reciproce este unul dintre esențiale SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI ny aspecte ale dezvoltării culturale a lumii de către om cu ajutorul semnelor Este evident mai ales în art Pe baza a două tipuri de semne cresc două tipuri de arte: vizuală și verbală Această împărțire este evidentă și, se pare, nu are nevoie de nicio explicație suplimentară Cu toate acestea, merită să aruncăm o privire mai atentă asupra textelor artistice și să reflectăm asupra istoriei artei, deoarece devine clar că artele verbale, poezia și mai târziu proza artistică se străduiesc să construiască o imagine verbală din materialul semnelor convenționale, natura iconică dintre care se dezvăluie clar, fie și numai prin faptul că nivelurile pur formale expresii ale unui semn verbal: fonetică, gramatică, chiar grafică - devin semnificative în poezie Din materialul semnelor convenționale, poetul creează un text care este un semn pictural În același timp, are loc procesul opus: un desen, care prin însăși natura sa simbolică nu a fost creat pentru a servi ca mijloc de narațiune, o persoană se străduiește invariabil să spună Atractia graficii si picturii catre povestire este una dintre cele mai paradoxale si in acelasi timp constant operante tendinte in artele vizuale În cazuri extreme, un semn în pictură poate dobândi convenționalitatea inerentă cuvântului în ceea ce privește expresia și conținutul Așa sunt alegoriile din pictura clasicismului Privitorul trebuie să știe (aceasta cunoaștere se trage dintr-un cod cultural aflat în afara tabloului) ce înseamnă macii, un șarpe care își ține coada în dinți, un vultur așezat pe o carte de legi, o tunică albă și o mantie purpurie în cartea lui Levitsky portretul Ecaterinei a II-a În istoria picturii în Egiptul antic, a existat un gen de picturi murale care reproduceau viața faraonului Pictura a fost realizată în forme strict ritualizate În cazul în care faraonul era o femeie, un băiat era desenat, ca întotdeauna, iar genul adevărat al obiectului imaginii a fost clarificat din semnătura verbală În acest caz, desenul înfățișând un băiat era o expresie al cărei conținut era o fată, ceea ce contrazice în mod fundamental însăși esența semnelor picturale Există o legătură directă și directă între dorința de a transforma semnele picturale în cele verbale și narațiunea ca principiu al construirii unui text Dacă luăm în considerare astfel de exemple de narațiune prin mijloace picturale, precum icoanele pictorului rus din secolul al XV-lea Dionisie „Mitropolitul Petru” sau „Mitropolitul Alexei” (compoziția icoanelor este de același tip), este ușor de observat că compoziția lor include două elemente principale: figura centrală a sfântului și o serie de imagini situate în jurul acestuia figura Această a doua parte este structurată ca o poveste despre viața unui sfânt În primul rând, este segmentat în bucăți spațiale egale, fiecare dintre acestea acoperind un anumit moment din viața personajului central În plus, segmentele sunt aranjate în ordine cronologică, care stabilește și o secvență de citire specifică Faptul pe care îl avem în fața noastră nu este o simplă acumulare de desene diverse, fără legătură, ci o singură narațiune, este determinat de: Capitolul întâi Iluzia realității Repetarea în fiecare segment al figurii sfântului, rezolvată prin mijloace artistice asemănătoare și identificabile, în ciuda schimbării aspectului (vârsta sfântului se modifică în trecerea de la episod la episod), cu ajutorul unui semn - strălucire în jurul capului Aceasta asigură unitatea picturală a seriei de imagini Legătura desenelor cu schema episoadelor cheie tipice din viața sfântului Includerea textelor verbale în imagini pitorești Ultimele două puncte determină includerea imaginilor în contextul verbal al vieții, ceea ce le oferă unitate narativă Este ușor de observat că textul astfel construit amintește în mod surprinzător de construcția unei casete de film cu împărțirea ei a narațiunii în cadre și, dacă vorbim de cinema „tăcut”, o combinație între o poveste picturală și legendele verbale (funcția unui cuvânt grafic în filmele sonore va fi discutată mai târziu) Nu o combinație mecanică a două tipuri de semne, ci o sinteză care se dezvoltă dintr-un conflict dramatic, din încercări aproape fără speranță, dar fără sfârșit, de a realiza noi mijloace de exprimare, folosind sisteme de semne, s-ar părea, contrar celor mai elementare proprietăţi, dă naştere unor forme variate de naraţiune picturală de la picturi rupestre la pictura barocă şi „Ferestrele CREŞTERII” Printul popular popular, cartea ilustrată, benzile desenate sunt incluse ca momente ale acestei mișcări unice, diferite ca condiționalitate istorică și valoare artistică Apariția cinematografiei ca artă și fenomen cultural este asociată cu o serie de invenții tehnice și, în acest sens, este inseparabilă de epoca de la sfârșitul secolelor XIX-XX Din această perspectivă este de obicei luată în considerare Totuși, nu trebuie să uităm că baza artistică a cinematografiei este o tendință mult mai veche, determinată de contradicția dialectică dintre cele două tipuri principale de semne care caracterizează comunicațiile în societatea umană Capitolul întâi Iluzia realității Toată arta într-un fel sau altul face apel la simțul realității al publicului Cinematograful este cel mai mult În cele ce urmează, ne vom concentra asupra rolului pe care l-a jucat science fiction, începând cu filmele lui Méliès, în transformarea cinematografiei în artă Dar „simțul realității” despre care vorbim aici constă în altceva: indiferent de evenimentul fantastic care are loc pe ecran, privitorul devine martor ocular al acestuia și indiferent cât de mult SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI complice Prin urmare, înțelegând cu conștiința sa irealitatea a ceea ce se întâmplă, el se raportează emoțional la aceasta ca la un eveniment autentic Aceasta, după cum vom vedea mai târziu, este legată de dificultățile specifice de a transmite timpurile trecut și viitor, precum și de conjunctiv și alte stări ireale în narațiunea filmului prin mijloace cinematografice: cinematograful, prin natura materialului său, cunoaște doar timpul prezent, ca, de altfel, alte persoane care folosesc semne picturale ale artei În ceea ce privește teatrul, acest lucru a fost remarcat de D S Likhachev Credința emoțională a privitorului în autenticitatea a ceea ce se arată pe ecran leagă cinematografia cu una dintre cele mai semnificative probleme din istoria culturii Toate îmbunătățirile tehnice sunt arme cu două tăișuri: concepute pentru a servi progresului social și binelui public, au fost folosite la fel de cu succes în scopuri opuse Una dintre cele mai mari realizări ale omenirii - comunicarea semnelor - nu a scăpat de aceeași soartă Conceput pentru a servi drept informație, semnele au fost adesea folosite în scopul dezinformarii „Cuvântul” a acționat în repetate rânduri în istoria culturii ca simbol al înțelepciunii, cunoașterii și adevărului (cf Evanghelia: „La început era cuvântul”) și ca sinonim pentru înșelăciune, minciună (Hamlet: „Cuvinte, cuvinte, cuvinte”, a lui Gogol: „Îngrozitorul regat al cuvintelor în loc de fapte) Identificarea unui semn și a unei minciuni și lupta împotriva lor: respingerea banilor, simbolurile sociale, științele, artele, vorbirea în sine - se găsesc constant în lumea antică, medievală, în diferite culturi ale Orientului, în timpurile moderne devin una dintre ideile conducătoare ale democrației europene, de la Rousseau la Lev Tolstoi Acest proces decurge în paralel cu apologia culturii semnelor, lupta pentru dezvoltarea acesteia Conflictul acestor două tendințe este una dintre contradicțiile dialectice persistente ale civilizației umane Pe fondul acestei contradicții s-a dezvoltat o opoziție mai frecventă, dar foarte stabilă: „un text care poate fi fals, un text care nu poate fi fals” Ea s-ar putea manifesta ca opoziție „mit – istorie” (în perioada premergătoare apariției textelor istorice, mitul a aparținut categoriei textelor necondiționat adevărate), „poezie – document” etc autoritatea documentului a crescut rapid Pușkin a introdus deja în Dubrovsky documente autentice ale tribunalului din acea epocă, ca parte a unei opere de artă În a doua jumătate a secolului, locul unui document de încredere - antiteza ficțiunii romantice a poeților - a fost luat de un reportaj de ziar Nu întâmplător, prozatorii, de la Dostoievski la Zola, au apelat la el în căutarea adevărului, poeții, de la Nekrasov la Blok, s-au îndrumat de el În contextul dezvoltării rapide a civilizației burgheze europene din secolul al XIX-lea reportajul din ziar a cunoscut apogeul semnificației sale culturale și „Realitatea” cinematografiei în acest sens este explorată în cartea: Metz Ch Essais sur la signification au cinema Z Ed Klincksieck Paris, P - Capitolul întâi Iluzia realității declinul său rapid Expresia „El minte ca un reporter” a mărturisit că și acest gen a părăsit „cușca” textelor care nu pot fi decât adevărate și a trecut la cel opus Acest loc a fost ocupat de fotografie, care poseda toate datele documentarului și veridicității necondiționate și era percepută ca ceva opus culturii, ideologiei, poeziei, înțelegerii de orice tip - ca viața însăși în realitatea și autenticitatea ei A luat cu fermitate locul textului de cea mai mare documentare și fiabilitate în sistemul general al textelor culturale de la începutul secolului al XX-lea Și acest lucru a fost recunoscut de toată lumea - de la criminaliști la istorici și ziaristi Cinematografia, ca o invenție tehnică care nu devenise încă o artă, a fost în primul rând o fotografie în mișcare Capacitatea de a capta mișcarea a crescut și mai mult credibilitatea autenticității documentare a filmelor Datele psihologice demonstrează că trecerea de la o fotografie fixă la un film în mișcare este percepută ca adăugând volum imaginii Fidelitatea vieții părea să fi ajuns la limită Cu toate acestea, trebuie subliniat că nu este vorba atât de fidelitatea necondiționată a reproducerii obiectului, cât de încrederea emoțională a privitorului, convingându-l de autenticitatea a ceea ce vede cu propriii ochi Știm cu toții cât de diferite, distorsionante pot fi fotografiile Cu cât cunoaștem mai aproape o persoană, cu atât găsim mai multe diferențe în fotografii Pentru fiecare persoană a cărei față o cunoaștem cu adevărat, vom prefera un portret al unui artist bun unei fotografii de aceeași îndemânare În ea vom găsi mai multe asemănări Dar dacă ni se oferă un portret și o fotografie a unei persoane necunoscute și ni se cere să alegem una mai de încredere, nu vom ezita să ne oprim la o fotografie - așa este farmecul naturii „documentare” a acestui tip de text S-ar părea că concluzia sugerează de la sine că documentarismul și autenticitatea cinematografiei îi oferă astfel de beneficii inițiale încât, pur și simplu datorită caracteristicilor tehnice ale acestei arte, îi conferă un realism mai mare decât cel cu care se mulțumesc alte tipuri de creativitate artistică Din păcate, situația nu este atât de simplă: cinematograful a devenit încet și dureros o artă, iar proprietățile sale menționate mai sus au fost atât aliați, cât și obstacole pe această cale În termeni ideologici, „fiabilitatea”, pe de o parte, a făcut din cinema o artă extrem de informativă și i-a oferit un public de masă Dar, pe de altă parte, tocmai acest simț al autenticității spectacolului a activat la primii vizitatori ai cinematografului acele emoții incontestabil de ordin inferior, caracteristice unui observator pasiv al catastrofelor autentice, incidentelor de stradă, care au alimentat cvasi- emoțiile estetice și cvasi-sportive ale vizitatorilor circurilor romane și sunt asemănătoare cu emoțiile spectatorilor moderni occidentali curse auto Acest spectacol josnic, alimentat de conștientizarea privitorului că sângele pe care îl vede este autentic și dezastrele sunt reale, este exploatat în scopuri comerciale de către moderni SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Televiziunea occidentală, aranjând reportaje din teatrul de război și arătând dramele sângeroase senzaționale ale vieții A fost nevoie de o călătorie lungă și dificilă pentru a transforma autenticitatea cinematografiei într-un mijloc de cunoaștere Probleme nu mai puțin complexe au apărut atunci când s-a încercat asimilarea estetică a autenticității cinematografice Oricât de ciudat ar părea, acuratețea fotografică a cadrelor de film a făcut dificilă, nu ușoară, nașterea cinematografiei ca artă Această împrejurare, binecunoscută istoricilor de film, primește o confirmare destul de clară în prevederile generale ale teoriei informației Nu orice mesaj poate fi important, fi purtător de anumite informații Dacă avem un lanț de litere: A - B - C, se știe dinainte că după A poate fi urmat de B și numai B, iar după B - C și numai C, întreaga serie se va dovedi a fi complet previzibilă deja de prima literă („complet redundant”) Declarații precum „Volga se varsă în Marea Caspică” pentru o persoană care știe deja acest lucru, nu conțin nicio informație Informația este epuizarea unei anumite incertitudini, distrugerea ignoranței și înlocuirea ei cu cunoaștere Unde* nu există ignoranță, nu există informații „Volga se varsă în Marea Caspică”, „Piatra cade jos” - ambele afirmații nu conțin informații, deoarece sunt singurele posibile, nu pot fi construite în limitele experienței noastre de viață și ale simțului comun al unui afirmație alternativă (amintiți-vă cuvintele lui Niels Bohr că o afirmație non-trivială - astfel, afirmația opusă căreia nu este un nonsens evident) Dar să presupunem că avem un lanț: unde evenimentul B ar putea fi urmat de C sau D (să presupunem că cu probabilitate egală) Apoi mesajul: „A fost un A -> B -> C sau A -\u e B -\u e D "ar conține informațiile minime cunoscute Astfel, cantitatea de informații potențiale depinde de disponibilitatea posibilităților alternative Informația este opusul automatismului: acolo unde un eveniment duce automat la altul, informația nu apare În acest sens, trecerea de la desen la fotografie, crescând la infinit acuratețea reproducerii obiectului, a redus drastic conținutul informațional al afișajului: obiectul a fost reflectat în imagine automat, cu necesitatea unui proces mecanic Artistul are un număr infinit (sau mai degrabă, foarte mare) de opțiuni pentru a alege modul de afișare a obiectului, fotografia non-artistică stabilește aici o singură dependență automată Arta nu înfățișează pur și simplu lumea cu un automat mortal Capitolul întâi Iluzia realității cu realitatea oglinzii — transformând imaginile lumii în semne, saturează lumea cu semnificații Semnele nu pot fi lipsite de sens, nu pot transporta informații Prin urmare, ceea ce într-un obiect se datorează automatismului legăturilor lumii materiale, în artă devine rezultatul liberei alegeri a artistului și capătă astfel valoarea de informație În lumea non-ficțiune, în lumea obiectului, mesajul: „Pământul era dedesubt și cerul deasupra” (dacă impresia unui observator pământesc, și nu a unui pilot) este descris, este banal și nu transportă orice informație, deoarece nu are o alternativă non-absurdă Însă în filmul lui Chukhrai „Balada unui soldat”, în momentul în care tancul fascist îl urmărește pe Alyosha, care este fără suflare, alergând cu ultimele puteri, imaginea de pe ecran se întoarce: cadrul este răsturnat și tancul se târăște pe omizi de-a lungul marginii superioare a ecranului, atârnând ca un turn deasupra cerului căzut Când cadrul revine la poziția sa normală și cerul este sus și pământul este dedesubt, mesajul despre acest lucru este departe de a fi banal (publicul respiră ușurat): știm acum că poziția normală a cerului și a pământului este nu o reflectare automată a obiectului fotografiat, ci rezultatul alegerii libere a artistului De aceea mesajul: „Cerul este sus, pământul este dedesubt”, care într-un context non-artistic nu înseamnă nimic, aici se dovedește a fi capabil să ducă informații extrem de importante: eroul a scăpat, un punct de cotitură a avut loc în lupta cu tancul Trecerea la următoarele cadre - un rezervor de ardere - este naturală Scopul artei nu este doar acela de a afișa cutare sau acel obiect, ci de a-l face un purtător de sens Nimeni dintre noi, privind o piatră sau un pin într-un peisaj natural, nu va întreba: „Ce înseamnă, ce ai vrut să exprimi cu ea sau cu ea?” (dacă nu iei punctul de vedere că peisajul natural este rezultatul unui act creativ conștient) Dar, de îndată ce același peisaj este reprodus într-un desen, această întrebare devine nu numai posibilă, ci și destul de naturală Acum devine limpede pentru noi că fotografia, atât fixă, cât și în mișcare, fiind un material de artă magnific, era în același timp un material care trebuia cucerit, un material ale cărui înseși beneficii au cauzat dificultăți enorme vieții Fotografia a blocat opera de artă, subordonând zone uriașe de text automatismului legilor reproducerii tehnice Ele trebuiau smulse din reproducerea automată și supuse legilor creativității Nu întâmplător fiecare nouă îmbunătățire tehnică, înainte de a deveni un fapt de artă, trebuie eliberată de automatismul tehnic Atâta timp cât culoarea era determinată de posibilitățile tehnice ale filmului și se afla în afara limitelor alegerii artistice, nu a fost un fapt de artă, mai degrabă restrângând decât extinzând gama de posibilități din care regizorul și-a ales decizia Abia atunci când culoarea a devenit autonomă (cf imaginea literară a „soarelui negru”), supunând de fiecare dată intenției și alegerii regizorului, a fost introdusă în sfera artei Să explicăm ideea noastră cu un exemplu din literatură În campania The Lay of Igor's, există o imagine exclusiv poetică: într-un vis plin de semnificații formidabile, prințului i se toarnă vin albastru Cu toate acestea, există motive să credem că în limba secolului al XII-lea „albastru” ar putea însemna „roșu închis” și în mod autentic SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI textului i se dă nu o imagine poetică, ci o simplă indicație de culoare Evident, acest loc a devenit artistic mai semnificativ pentru noi decât pentru cititorii secolului al XII-lea Acest lucru s-a întâmplat tocmai pentru că semantica culorii s-a schimbat și „vinul albastru” a devenit o combinație de două cuvinte, a căror combinație este posibilă numai în poezie Nu mai puțin revelatoare sunt dificultățile pe care invenția sunetului le-a prezentat cinematografiei Se știe că maeștri precum Chaplin au reacționat puternic negativ la sunetul din cinema În încercarea de a „înfrânge” sunetul, Chaplin în „City Lights” a rostit un discurs al vorbitorului, care deschide monumentul Prosperității, cu o viteză nefirească, subordonând timbrul vorbirii nu automatismului obiectului reprodus, ci intenția artistului său (discursul s-a transformat în ciripit), dar în „Timpurile noi” a cântat un cântec într-o limbă fictivă – „nu”: cuvintele engleză, germană, franceză, italiană și evreiască (idiș) erau amestecate Încă din , regizorii sovietici Eisenstein, Alexandrov și Pudovkin au venit cu un program mai fundamentat Ei au susținut teza că combinarea imaginilor vizuale și sonore nu trebuie să fie automată, ci motivată artistic, subliniind că schimbarea este cea care expune această motivație Calea indicată de regizorii sovietici s-a dovedit a fi cea mai importantă în corelarea nu numai imaginii și sunetului, ci și fotografiei și cuvintelor Când Vaida în Ashes and Diamond transmite publicului cuvintele discursului vorbitorului de banchet, camera a părăsit deja sala pentru festivități și pe ecran este toaleta publică, în care bătrâna femeie de serviciu așteaptă prima betivii În Hiroshima, My Love, o eroină franceză îi povestește iubitului ei japonez despre zilele lungi de singurătate din subsol, unde părinții ei au ascuns-o cândva de mânia concetățenilor care au persecutat-o pentru dragostea ei pentru un soldat german Doar pisica a apărut în subsolul întunecat Când aceste cuvinte se aud în hol, pisica nu este afișată pe ecran Ochii ei vor străluci în întuneric mai târziu, când povestea eroinei merge mult înainte Tehnica a oferit posibilitatea unei sincronii stricte a sunetului și a imaginii și a oferit artei alegerea de a respecta sau rupe acest sincronism, adică a făcut-o un purtător de informații Astfel, nu este vorba deloc de deformarea obligatorie a formelor naturale ale obiectului (preluarea deformării permanente, de regulă, reflectă copilăria unuia sau altuia mijloc artistic), ci de posibilitatea deformării și, în consecință, de alegerea conștientă a unei soluții artistice în cazul absenței acesteia De fapt, întreaga istorie a cinematografiei ca artă este un lanț de descoperiri menite să alunge automatismul din toate verigile supuse studiului artistic Cinematograful a învins fotografia în mișcare, făcând-o un mijloc activ de cunoaștere a realității Lumea pe care o reproduce este atât obiectul în sine, cât și modelul acestui obiect Toate prezentările ulterioare vor fi în mare parte dedicate descrierii mijloacelor pe care cinematograful le folosește în lupta împotriva naturaleței „brute” în numele adevărului artistic Și totuși trebuie subliniat din nou că, în timp ce se luptă cu asemănarea firească a cinematografiei și a vieții, distrugând credința naivă a privitorului, gata să Capitolul întâi Iluzia realității Pentru a lega emoțiile spectacolului de film cu experiențele privirii evenimentelor reale, până la o sete vulgară de experiențe palpitante din spectacole tragice autentice, cinematograful se luptă simultan să mențină o încredere naivă, chiar dacă uneori prea naivă, în autenticitatea sa Un privitor neexperimentat care nu distinge un lungmetraj de o cronică este, desigur, departe de a fi ideal, dar este mai mult un „spectator de filme” decât un critic care fixează „tehnici” și nu uită de „bucătăria” regizorul pentru un minut Cu cât victoria artei asupra fotografiei este mai mare, cu atât este mai necesar ca privitorul să creadă cu o parte din conștiința sa că în fața lui sunt doar fotografii, doar o viață pe care regizorul nu și-a construit-o, ci a spionat-o Cei care au construit simultan lumea cinematografiei după modele ideologice complexe, de la Dziga Vertov și Eisenstein până la neorealiştii italieni, New Wave francez sau Bergman, au luptat pentru a reînvia acest sentiment Acest lucru este servit și de includerea în lungmetraje a unor piese din cronicile autentice ale anilor de război În filmul lui Bergman „Persona”, eroina urmărește o televiziune difuzând scene cu auto-inmolarea unui demonstrant La început, ni se arată doar reflecții de pe ecranul televizorului pe fața eroinei și o expresie de groază - suntem în lumea filmelor de lung metraj Dar ecranul televizorului este combinat cu ecranul de film Știm că televizorul ne îndepărtează de lumea actorilor și asistăm la o adevărată tragedie care durează o perioadă chinuitoare Editând viața reală și viața de film, Bergman a subliniat atât convenția artistică a lumii pe care a descris-o și, arta poate face acest lucru, ne-a făcut să uităm de această convenție în același timp Lumea eroinei filmului și lumea TV sunt o lume, o lume conectată și autentică Autorii lui Paiza au obținut același efect când au filmat un cadavru adevărat într-unul dintre episoadele eliberării Italiei Destul de ciudat, lupta pentru credibilitatea ecranului este asociată cu o abundență de povești despre crearea unui film, despre cinema în cinema Creșterea sentimentului de convenționalitate, a „sentimentului de cinema” în privitor, lucrările de acest tip par să concentreze convenționalitatea cinematografică în episoade care reproduc ecranul pe ecran: ele fac să percepe restul ca pe viața reală Această relație duală cu realitatea constituie tensiunea semantică în care cinematograful se dezvoltă ca artă Pușkin a definit formula experienței estetice cu cuvintele: „Voi vărsa lacrimi peste ficțiune ” Aici, cu o precizie strălucitoare, este indicată natura duală a relației privitorului sau cititorului cu textul literar „Varsă în lacrimi”, adică crede în autenticitatea, realitatea textului Spectacolul trezește în el aceleași emoții ca și viața însăși Dar, în același timp, își amintește că aceasta este „ficțiune” Plânsul de ficțiune este o contradicție clară, căci s-ar părea că a ști că un eveniment este fictiv este suficient pentru ca dorința de a experimenta emoții să dispară pentru totdeauna Dacă spectatorul nu uita că în fața lui era un ecran sau o scenă, dacă își amintea constant de actori și de intenția de machiaj a regizorului, el, desigur, nu putea plânge și trăi alte emoții din situații reale Dar dacă SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI spectatorul nu distingea scena și ecranul de viață și, vărsând lacrimi, a uitat că înaintea lui era ficțiune, nu ar fi trăit emoții anume artistice Arta necesită o dublă experiență - în același timp uită că ai o ficțiune în fața ta și nu o uită Numai în artă ne putem îngrozi de răutatea unui eveniment și ne putem bucura de priceperea unui actor în același timp Percepția bidimensională a unei opere de artă duce la faptul că, cu cât este mai mare asemănarea, asemănarea directă a artei și a vieții, cu atât sentimentul de convenționalitate al privitorului ar trebui să fie în același timp mai acut Aproape uitând că în fața lui se află o operă de artă, privitorul și cititorul nu ar trebui să uite niciodată acest lucru complet Arta este un fenomen viu și contradictoriu dialectic Și aceasta necesită activitate egală și valoare egală a tendințelor opuse care o compun Numeroase exemple în acest sens sunt oferite de istoria cinematografiei În primele zile ale cinematografiei, o imagine în mișcare pe un ecran evoca în spectatori un sentiment fiziologic de groază (fotografii ale unui tren care rulează) sau greață fizică (fotografii luate de la înălțime sau cu o cameră balansată) Din punct de vedere emoțional, privitorul nu a făcut distincția între imagini și realitate Dar cinematografia a devenit o artă doar atunci când filmările combinate ale lui Méliès au făcut posibilă completarea credibilității supreme cu ficțiune supremă la nivelul intrigii și montaj (invenția practică a cărei cercetători o atribuie fie școlii din Brighton, fie lui Griffith, dar a cărei semnificația teoretică a fost realizată numai datorită experimentelor și cercetărilor lui L Kuleshov, S Eisenstein, Y Tynyanov, V Shklovsky și alți alți realizatori și oameni de știință sovietici din anii ) au făcut posibilă expunerea convenționalității în combinație de lovituri Mai mult, însuși conceptul de „similaritate”, care pare atât de direct și dat inițial privitorului, se dovedește de fapt a fi un fapt de cultură, derivat din experiența artistică anterioară și din tipurile de coduri artistice acceptate în condiții istorice date De exemplu, lumea reală din jurul nostru este multicoloră, așa că afișarea în fotografie alb-negru este o convenție Doar obiceiul acestui tip de convenție, acceptarea regulilor de descifrare a textului asociat cu acesta, ne permite, privind cerul în cadru, să-l percepem fără nicio dificultate ca un albastru fără nori Percepem diferite nuanțe de gri într-un cadru care înfățișează o zi însorită de vară ca semne de albastru și verde și stabilim fără greșeală echivalența lor cu anumite denotații de culoare (obiecte denotate) Odată cu apariția cinematografiei color, cadrele colorate au început să coreleze, fără să vrea, privitorul nu numai cu realitatea multicoloră, ci și cu tradiția „naturalității” în cinema De fapt, cinematograful alb-negru mai convențional, datorită unei anumite tradiții, este perceput ca forma naturală originală Ivor Montagu citează un fapt surprinzător: „Când Peter Us- Pentru detalii, vezi: în prezent ed teze „Arta într-un număr de sisteme de modelare” Capitolul întâi Iluzia realității Tinov a fost întrebat la televizor de ce l-a filmat pe Billy Baddai în alb-negru și nu color, el a răspuns că vrea ca filmul să fie mai credibil Curios este și comentariul lui A Montague: „Un răspuns ciudat, dar și mai ciudat că nimeni nu a găsit nimic ciudat în el” După cum vedem, acesta din urmă nu este ciudat, ci destul de firesc Este semnificativ faptul că în filmele moderne care folosesc editarea de bucăți de bandă color și alb-negru, primele, de regulă, sunt asociate cu o narațiune a intrigii, adică „artă”, iar cele din urmă reprezintă referiri la realitate în afara ecranului Caracteristică în acest sens este complexitatea conștientă a acestei corelații în filmul lui A Wajda Everything for Sale Filmul este construit pe un amestec constant de ranguri: unul și același cadru poate fi atribuit atât realității în afara ecranului, cât și unui film de lung metraj despre această realitate Privitorul nu are voie să știe dinainte ce vede: o bucată de realitate, surprinsă accidental de obiectiv, sau o bucată de film despre această realitate, gândită și construită după legile artei Mutarea acelorași cadre de la nivelul obiectului la nivelul meta („cadru despre cadru”) creează o situație semiotică complexă, al cărei sens este de a deruta privitorul și de a-l face să experimenteze „falsitatea” a tot cu cea mai mare acuratețe , să simtă setea după lucruri simple și reale și lucruri simple și relații reale, valori care nu sunt semne de nimic Și în această lume instabilă, în care până și moartea se transformă în dublură, invadează o viață simplă, „neactivă” – înmormântarea unui actor Această piesă, în contrast cu fotografiile de culoare ale ambelor niveluri - evenimentele vieții și reproducerea lor cinematografică - este dată în tonuri bicolore Aceasta este viața însăși, nu reprodusă de regizor, ci aruncată cu ochiul; piesa smulsa, unde toata lumea este luata prin surprindere si deci sincera Totuși, și aici, relația devine mai complicată: camera se retrage, iar ceea ce am considerat o bucată de viață se dovedește a fi cinema în interiorul cinematografiei Marginile ecranului sunt expuse, este prezentată o sală în care stau aceiași oameni care sunt filmați pe ecran și discută cum să transforme aceste evenimente într-un lungmetraj S-ar părea că opoziția este eliminată: totul se dovedește a fi un joc, iar opoziția „bandă colorată - alb-negru” își pierde sensul Cu toate acestea, nu este Chiar și introdusă ca cinema în cinema, banda în două tonuri se dovedește a fi știri, nu joacă Pe fondul jocului confuz și al vieții devenite joc, îndeplinește funcția unei realități simple Și nu este o coincidență că în această piesă o persoană aflată în afara lumii cinematografice, un spectator, spune că regretatul artist în timpul vieții a fost o legendă, un mit și ar putea exista o astfel de persoană? Această afirmație (împreună cu chipul vorbitorului) devine acea realitate extratextuală cu care echivalează întregul text complex al filmului, adică sensul casetei Fără el, filmul ar fi rămas ceva între un experiment de laborator în semiotica cinematografiei și o expunere senzațională a secretelor vieții private ale vedetelor de cinema, precum Private Life a lui Louis Malle Peter Ustinov este un actor și regizor englez Filmul „Billy Budd” ( ) a fost prezentat la al III-lea Festival Internațional de Film de la Moscova Montague A Lumea filmului L , S SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Interesantă în acest sens este decizia lui A Tarkovsky, care în „Andrei Rublev” a dat o construcție artistică originală, pe care o percepem atât ca foarte neașteptată, cât și ca fiind destul de firească: sfera „vieții” se rezolvă prin intermediul unui negru film alb, pe care îl percepem ca o soluție cinematografică neutră Și dintr-o dată, la final, privitorului i se oferă fresce, pictate cu o bogăție încântătoare de culori Acest lucru nu numai că face ca finalul să se simtă intens, ci și ne readuce la film, oferind o alternativă la soluția alb-negru și subliniind astfel semnificația acesteia Așadar, dorința cinematografiei de a se îmbina cu viața fără urmă și dorința de a-și dezvălui specificul cinematografic, convențiile limbajului, de a afirma suveranitatea artei în propria sa sferă - aceștia sunt dușmani care au nevoie constant unul de altul La fel ca polii nord și sud ai unui magnet, ei nu există unul fără celălalt și constituie câmpul de tensiune structurală în care se mișcă istoria reală a cinematografiei Diferențele dintre Dziga Vertov și S Eisenstein, dispute despre cinematografia „prozaic” și „poetic” în cinematograful sovietic din anii - , controverse în jurul neorealismului italian, articole de A Bazin despre conflictul dintre montaj și „credința în realitate” , care a stat la baza „noului val” francez, confirmă din nou și din nou regularitatea mișcării sinusoidale a cinematografiei reale în domeniul tensiunii structurale create de acești doi poli Este interesant în acest sens de observat cum neorealismul italian s-a deplasat în lupta împotriva pompozității teatrale către identificarea completă a artei și a realității non-artistice Mijloacele sale active au fost întotdeauna „refuzurile”: respingerea eroului stereotip al filmului și a intrigilor tipice ale filmului, respingerea actorilor profesioniști, practicarea „vedelor”, respingerea montajului și a scenariului „de fier”, respingerea lui „ dialogul construit”, respingerea acompaniamentului muzical O astfel de poetică a „refuzurilor” este eficientă doar pe fundalul memoriei unui alt tip de artă cinematografică Fără cinematografia de epopee istorice, opere de film, western-uri sau „vedete” de la Hollywood, își pierde mult din sensul său artistic Această artă și-ar putea îndeplini rolul non-artistic de „strigăt după adevăr”, pentru adevăr cu orice preț, adevăr ca condiție a vieții, și nu mijloc de atingere a unor scopuri trecătoare, doar în măsura în care limbajul său era perceput de privitor ca fără milă și fără compromisuri Este cu atât mai indicativ că, atins apogeul „refuzurilor” și afirmându-și victoria, neorealismul s-a îndreptat brusc spre reconstrucția convenționalității distruse Dorința lui Fellini de un „metafilm” – un film despre un film care analizează însuși conceptul de adevăr („ ”), Germi – pentru a îmbina limbajul jocului de film și tradiția națională a comediei măștilor este profund revelatoare Mișcarea lui Luchino Visconti este deosebit de interesantă, tocmai pentru că în opera sa teoreticianul îl domină mereu pe artist În , Visconti a creat filmul „Pământul tremură” - una dintre cele mai consistente implementări ale poeticii neorealismului Totul este în acest film: de la dialectul sicilian, de neînțeles chiar și pentru publicul italian, dar dat sfidător de regizor fără traducere (mai bine autenticitate documentară de neînțeles, dar necondiționat credibilă, decât o bandă de înțeles, dar suspectată de „artistică”), până la tipuri, Capitolul întâi Iluzia realității intriga, structura povestirii filmului - un protest împotriva „artificialității artei” Dar deja în a realizat filmul „Feeling” – nu incontestabil din punct de vedere al deciziilor, dar extrem de interesant ca concept Acțiunea este transferată în , în zilele răscoalei de la Veneția și războiului italo-pruso-austriac Filmul începe cu muzica lui Verdi Camera surprinde scena teatrului unde se joacă opera Il trovatore Aureola național-eroică a muzicii lui Verdi devine în mod gol un sistem în care personajele personajelor și intriga sunt codificate Scoasă din context, banda lovește prin teatralitatea, dramatismul deschis operistic (dragostea, gelozia, trădarea, moartea se înlocuiesc aici), efectele scenice sincer primitive și tehnicile regizorale arhaice Totuși, în contextul mișcării generale a artei, în pereche cu The Earth Shakes, aceasta capătă un alt sens Arta adevărului gol, străduindu-se să se elibereze de toate tipurile de convenții artistice existente, necesită o cultură uriașă pentru percepția sa Deși democratic în idei, devine prea intelectual în limbaj Privitorul nepregătit se plictisește Lupta împotriva acestui lucru duce la refacerea drepturilor unui limbaj artistic conștient primitiv, tradițional, dar apropiat de privitor În Italia, comedia măștilor și a operei sunt arte, al căror sistem tradițional de convenții este de înțeles și apropiat de cel mai mare public Iar cinematograful, ajungând la limita naturaleței, s-a îndreptat către primitivitatea condiționată a limbajelor artistice, familiară privitorului încă din copilărie Filmele lui Germi („Sedus and Abandoned” și în special „Italian Divorce”) șochează spectatorul cu nemilosire, „cinism” Dar ar trebui să ne amintim limbajul teatrului de păpuși și comedia măștilor, în care moartea se poate dovedi a fi un episod comic, crimă - bufonerie, suferință - o parodie Nemilosirea teatrului popular italian (și nu numai italian) este legată organic de convenționalitatea sa Spectatorul își amintește că pe scenă sunt păpuși sau măști, și le percepe moartea sau suferința, bătăile sau eșecurile nu în același mod cu moartea sau suferința unor oameni reali, ci într-un spirit carnaval-ritual Filmele lui Germy ar fi incredibil de cinice dacă regizorul ar sugera să vedem oameni în personajele sale Însă, transpunând conținutul, obișnuit pentru un film de neorealism uman și revelator din punct de vedere social, în limbajul bufoneriei, își propune să vadă în personaje măști și păpuși de carnaval Limbajul plebeu, aspru, corect al filmelor sale ascunde nu mai puține oportunități de critică socială decât stilul de umanizare a actorului și de umanizare a scenei, care este mai aproape de spectatorul inteligent și se întoarce la gândirea comună iluministă europeană Dacă Leoncavallo în Pagliacci a tradus bufoneria târgului în limbajul ideilor umaniste, atunci Germi a făcut contrariul: în limbajul unui spectacol popular, vorbește despre problemele grave ale timpului nostru Visconti a ales calea unei alte tradiții național-democratice - opera Numai în raport cu această tradiție, pe de o parte, și cu limbajul artistic al filmului „Pământul tremură”, pe de altă parte, se dezvăluie intenția autoarei de „Feelings” SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Astfel, sentimentul realității, sentimentul asemănării cu viața, fără de care nu există artă cinematografică, nu este ceva elementar, dat de senzația directă Reprezentând o parte integrantă a unui ansamblu artistic complex, este mediată de numeroase legături cu experiența artistică și culturală a colectivului Capitolul doi problema cadrului Lumea cinematografiei este extrem de aproape de imaginea vizibilă a vieții Iluzia realității, așa cum am văzut, este proprietatea ei inerentă Cu toate acestea, această lume este înzestrată cu un semn destul de ciudat: nu este întotdeauna întreaga realitate, ci doar o bucată din ea, decupată pentru a se potrivi ecranului Lumea obiectului este împărțită în sfere vizibile și invizibile și, de îndată ce ochiul lentilei unui film se îndreaptă spre ceva, se pune imediat întrebarea nu numai a ceea ce vede, ci și a ceea ce nu există pentru el Întrebarea structurii lumii din spatele ecranului se va dovedi a fi foarte importantă pentru cinema Faptul că lumea ecranului este întotdeauna o parte a unei alte lumi determină proprietățile de bază ale cinematografiei ca artă Nu este o coincidență că L Kuleshov, într-una dintre lucrările sale dedicate abilităților practice de realizare a filmului, a sfătuit să-ți antrenezi vederea uitându-se la obiectele vizate de filmare printr-o foaie de hârtie neagră în care era decupată o fereastră proporțional la cadrul filmului Astfel, apare o diferență esențială între lumea vizibilă din viață și cea de pe ecran Prima nu este discretă (continuă) Dacă auzul împarte vorbirea audibilă în cuvinte, atunci viziunea vede lumea „într-o bucată” Lumea cinematografiei este lumea pe care o vedem, în care a fost introdusă discreția Lumea, împărțită în bucăți, fiecare dobândind o anumită independență, în urma căreia apare posibilitatea unor combinații diverse acolo unde acestea nu sunt date în lumea reală, devine o lume artistică vizibilă În lumea cinematografiei, împărțită în cadre, devine posibil să izolați orice detaliu Cadrul primește libertatea inerentă cuvântului: poate fi izolat, combinat cu alte cadre după legile semantice, și nu contiguității și compatibilității naturale, folosite în sens figurat - metaforic și metonimic Cadrul ca unitate discretă are o dublă semnificație: introduce discontinuitate, dezmembrare și măsurabilitate atât în spațiul filmului, cât și în timpul filmului Mai mult, deoarece ambele concepte sunt măsurate în film de o unitate - cadru, se dovedesc a fi reciproc reversibile Orice imagine care are extensie spațială în viața reală poate fi construită în cinema Capitolul doi problema cadrului ca un lanț temporar, rupându-se în cadre și aranjandu-le secvenţial Numai cinematografia, singura artă care operează cu imagini vizuale, poate construi figura unei persoane ca o frază situată în timp Studiul psihologiei percepției picturii și sculpturii arată că și acolo ochiul alunecă peste text, creând o anumită secvență de „lecturi” Cu toate acestea, împărțirea în cadre introduce ceva fundamental nou în acest proces În primul rând, ordinea de citire este specificată strict și fără ambiguitate, este creată sintaxa În al doilea rând, această ordine este supusă nu legilor mecanismului psihofiziologic, ci scopului conceptului artistic, legilor limbajului acestei arte Unul dintre elementele principale ale conceptului de „cadru” este limita spațiului artistic Astfel, chiar înainte de a defini conceptul de cadru, putem evidenția cel mai esențial: în reproducerea unui mod de viață vizibil și mobil, cinematograful îl împarte în segmente Această împărțire este diversă: pentru cei care creează banda, este împărțirea în cadre separate, care, atunci când arată un film, se îmbină în același mod ca atunci când citesc poezie, picioarele se contopesc în cuvinte (picioarele, unitățile metrice ale unui vers, nici nu există pentru un ascultător obișnuit ca unități conștiente) Pentru privitor, aceasta este alternanța pieselor din imagine, care, în ciuda schimbărilor individuale în cadrul cadrului, sunt percepute ca una Limita cadrului este adesea definită ca linia în care regizorul lipește o scenă fotografiată de alta De fapt, asta este exact ceea ce a susținut tânărul S Eisenstein când a scris: „Cadra este celula montajului” Și mai departe: „Dacă e să comparăm montajul cu ceva, atunci falanga pieselor de montaj – „cadre” – ar trebui comparată cu o serie de explozii ale unui motor cu ardere internă, multiplicate în dinamica montajului de „șocurile” unui viteză mașină sau tractor ” Cu toate acestea, cu toată importanța mare a editării (despre care vom discuta mai departe), ar fi o exagerare să vedem marginea cadrului doar în conexiunea de editare Ar fi mai corect să spunem că dezvoltarea montajului a clarificat conceptul de cadru, a clarificat ceea ce era ascuns în orice tip de lungmetraj Dacă comparăm mișcarea evenimentelor în viață și pe ecran, atunci cu o similitudine evidentă și demonstrativă, un observator atent va observa și o diferență: evenimentele din viață urmează un flux continuu, în timp ce pe ecran, chiar și în absența montajului , actiunea va forma, parca, cheaguri, intre care vor exista goluri umplute de actiuni-ligamente Deja la acest nivel, viața de film, spre deosebire de viața reală, apare ca un lanț de „piese în picioare din apropiere” (Eisenstein) Dar segmentarea nu se termină aici: ceea ce vedem este suprapus cu o grilă de înțelegere Știind că avem în fața noastră o poveste artistică, adică un lanț de semne, împărțim inevitabil fluxul de impresii vizuale în elemente semnificative Eisenstein S Aleasă lucrări: V t M , T S , SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Să ne permitem o comparație: să luăm o anumită frază și să o notăm pe un magnetofon și cu ajutorul literelor - pe hârtie Înregistrarea va fi formată din variante de foneme Fiecare fonem poate fi distins clar de noi, dar granițele dintre ele vor fi invizibile, neclare (studiul oscilogramelor vorbirii ne convinge că la acest nivel este practic imposibil să trasăm o graniță clară între locul unde se termină un fonem și unde începe altul) Fraza scrisă este o altă chestiune: aici granițele dintre litere sunt distincte și incontestabile Conștiința noastră suprapune o grilă de înțelegere pe „banda” a imaginii care clipește pe ecran Această articulare inerentă întregului cinema a devenit conștientă atunci când, ca urmare a muncii unui număr de practicieni și teoreticieni ai filmului, a fost înțeleasă semnificația montajului Cinematografia sovietică a anilor a jucat un rol important aici Împărțirea naturală a narațiunii de film în segmente poate fi comparată cu împărțirea textului unei producții teatrale Textul teatral este împărțit în segmente separate între ele prin pauze și perdele — acțiuni Aici segmentarea este clară, exprimată prin pauze în timpul artistic Cinematograful modern, din momentul în care s-a eliberat de limbajul teatral și s-a dezvoltat pe al său, nu cunoaște o astfel de împărțire (singura excepție este împărțirea textului filmului în serii; chiar dacă seriale sunt prezentate la rând, titlurile repetarea la începutul fiecărei noi serii introduce o pauză în timpul narațiunii artistice, asemănătoare pauzei) Cu toate acestea, textul teatral este segmentat nu numai în acțiuni, ci și în fenomene Trecerea de la fenomen la fenomen pe scenă nu are loc brusc, ci continuu, menținând aspectul de asemănare cu mersul evenimentelor din viață Dar fiecare fenomen nou aduce un cheag de acțiune, reprezentând un tot organizat cu limite structurale clare Iar dacă pe scenă aceste limite sunt exprimate doar printr-o scădere a tensiunii acțiunii, o trecere la o nouă acțiune etc , adică se realizează în categoriile de conținut, atunci în textul tipărit al piesei (care acționează în raport cu acesta ca un metatext, o descriere verbală a unei acțiuni non-verbale), fenomenele separate grafic: spații, titluri tipografice etc Analogia cu segmentarea narațiunii filmului este directă aici Viața acționată (în aspectul care ne interesează) diferă de viața reală prin disecția ei ritmică Această diviziune ritmică formează baza pentru împărțirea textului filmului în cadre În același timp, o astfel de dezmembrare are un caracter ascuns, spontan Abia din momentul în care cinematograful și-a bazat limbajul artistic pe montaj, împărțirea în cadre a devenit un element conștient, fără de care realizatorii nu și-au putut construi mesajul, iar publicul nu și-ar putea construi percepția Cu toate acestea, montajul joacă un rol atât de important în „limbajul cinematografului”, încât ar trebui să îi fie dedicată o discuție specială Deci, în timp, cadrul este separat de următorul și precedentul, iar joncțiunea lor formează un efect de montaj deosebit, inerent, în primul rând, tocmai cinematografic Dar un cadru nu este un concept static, nu este o poză nemișcată, montată cu următoarea în spate, tot nemișcată Prin urmare, cadrul nu poate fi identificat cu o fotografie separată, un „cadru” al filmului Capitolul doi problema cadrului Cadrul este un fenomen dinamic, permite mișcarea în limitele sale, uneori destul de semnificative Putem da cadrului diferite definiții: „unitatea minimă de montaj”, „unitatea principală a compoziției narative de film”, „unitatea elementelor intra-cadru”, „unitatea sensului filmului” Puteți specifica că, pentru ca cadrul să nu se mute la un alt cadru, nou, dinamica elementelor interne nu trebuie să depășească o anumită limită Puteți încerca să determinați raportul permis între variabil și neschimbat într-un cadru Fiecare dintre aceste definiții va dezvălui un anumit aspect al conceptului de cadru, dar nu îl va epuiza Împotriva fiecăruia pot fi ridicate obiecții rezonabile Combinația dintre afirmațiile: „Cadra este unul dintre conceptele de bază ale limbajului filmului” și „Definiția exactă a cadrului provoacă anumite dificultăți” poate suna descurajatoare Totuși, să ne amintim că, de exemplu, o știință atât de avansată precum lingvistica se află într-o poziție similară, care ar recunoaște validitatea afirmațiilor noastre dacă am pune „cadru” - „cuvânt” în locul ei Această coincidență nu este întâmplătoare: natura principalelor elemente structurale este relevată nu în descrierea materialității lor statice, ci prin corelarea lor funcțională cu întregul Extinderea funcțiilor cadrului, vom obține cea mai completă definiție a acestuia Una dintre funcțiile principale ale unui cadru este de a face diferența Așa cum o limbă are semnificații inerente fonemelor - înțelesuri fonologice inerente morfemelor - gramaticale și inerente cuvintelor - lexicale, cadrul nu este singurul purtător de semnificații cinematografice Unitățile mai mici, detaliile cadrului, iar cele mai mari, secvențele de cadre, au și ele valori Dar în această ierarhie a semnificațiilor, cadrul — și aici din nou analogia cu cuvântul sugerează în sine — este principalul purtător al semnificațiilor limbajului filmului Relația semantică – relația semnului cu fenomenul pe care îl desemnează – este cel mai mult subliniată aici Dar cadrul este delimitat nu numai în succesiune temporală Din punct de vedere spațial, cadrul are o limită - pentru autori - marginile filmului, pentru public - marginile ecranului Tot ceea ce este în afara acestei granițe, așa cum ar fi, nu există Spațiul cadru are o serie de proprietăți misterioase Doar obiceiul nostru de a cinematograf ne face să nu observăm cum se transformă lumea vizuală cunoscută nouă sub influența faptului că tot infinitul ei nemărginit se încadrează într-o suprafață dreptunghiulară plană a ecranului Când vedem mâini de aproape pe ecran, mâini care ocupă întregul ecran, nu ne spunem niciodată: „Acestea sunt mâinile unui gigant, acestea sunt mâini uriașe” Valoarea nu înseamnă deloc valoarea în acest caz - indică semnificația, importanța acestui detaliu În general, atunci când intrăm în lumea filmului, trebuie să ne obișnuim cu o atitudine cu totul specială față de dimensiunea obiectelor Privind în jurul nostru, nu putem spune despre case de centimetri și metri dimensiune: „Aceasta este aceeași casă”, chiar dacă în rest sunt identice ca aspect Chiar dacă nu vorbim de case reale, ci de fotografiile lor, cu o diferență de mărime, vom avea în față o singură fotografie, mărită în grade diferite Dar când noi SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI urmărim un film și proiecția se realizează pe ecrane de diferite dimensiuni, nu spunem că în acest fel se creează versiuni diferite ale fiecărui cadru Cadrul rămâne în sine, indiferent cât de mare este proiectat ecranul Acest lucru este cu atât mai remarcabil cu cât, la nivelul senzațiilor imediate, diferența este, desigur, foarte mare Eisenstein, într-una dintre lucrările sale, a amintit cum, în timpul unui turneu în străinătate, au fost autorii filmelor sovietice în anii au fost literalmente șocați să-și vadă casetele pe ecrane străine mult mai mari în acel moment Ideea aici, desigur, este, de asemenea, că spectatorii au fost autorii care și-au amintit prea bine fiecare cadru și impresia lor despre el atunci când au fost priviți pe ecrane relativ mici Vizionatorul mediu se adaptează rapid la sistemul de dimensiune a ecranului pe care i-l oferă această demonstrație și nu percepe dimensiunea absolută a imaginilor, ci doar dimensiunea relativă - unul față de celălalt și marginile suprafeței ecranului O astfel de percepție a mărimii obiectelor de pe ecran mărturisește spațiul în afara ecranului din spațiul înconjurător al lumii reale În efortul de a identifica lumea ecranului cu spațiul familiar al lumii reale (la urma urmei, primul este pentru noi un model al celui de-al doilea și ar pierde orice sens în afara acestui scop), interpretăm o creștere sau o scădere a dimensiunea unui obiect de pe ecran (schimbarea planului) ca o creștere sau scădere a distanței de la obiect la observator, adică la privitor Această explicație este foarte importantă, iar atunci când vorbim despre conceptul de plan și punct de vedere artistic în cinema, ne vom opri mai detaliat asupra ei Cu toate acestea, acum pentru noi este semnificativ diferit: când, în realitate, obiectul se apropie brusc de noi, marginea superioară nu este tăiată până la capătul ecranului Mărirea obiectului (apropierea observatorului) nu este însoțită de faptul că partea înlocuiește întregul, așa cum se întâmplă în cinematograf Un alt lucru este și el semnificativ: în viață, când se apropie de un obiect, acesta crește, dar orizontul observatorului, câmpul său vizual se îngustează, în timp ce se îndepărtează, vederea crește În cinema, și aceasta este una dintre principalele trăsături ale limbajului său, câmpul vizual este o valoare constantă Spațiul ecranului nu se poate micșora sau crește Este creșterea detaliului pe măsură ce camera se apropie de el, combinată cu invarianța dimensiunii spațiului vizibil (acest lucru duce la faptul că părți ale obiectului se dovedesc a fi „decupate” de marginile cadrului) care alcătuiesc caracteristica prim-planurilor în cinema Aceasta ne dezvăluie semnificația limitelor cadrului ca categorie constructivă specială a spațiului artistic în cinema Datorită acestei caracteristici, o schimbare a dimensiunii imaginii (planului) în cinema poate fi o expresie a celor mai diverse semnificații non-spațiale Un spectator care nu vorbește limba cinematografică și nu își pune întrebarea: „Ce înseamnă imaginea de pe ecran doar ochi, capete, mâini?” - vede bucăți din corpul uman și ar trebui - așa cum a fost cazul primilor privitori din epoca inventării prim-planurilor - să experimenteze doar dezgust și groază Celebrul teoretician al filmului Bela Balash își amintea: „Unul dintre vechii mei prieteni din Moscova mi-a povestit odată despre menajera lui, care sosise recent în oraș de la o fermă colectivă siberiană A fost inteligent Capitolul doi problema cadrului o tânără care a absolvit liceul, dar din diverse motive nu văzuse niciodată un singur film (Acest incident s-a petrecut cu mult timp în urmă ) Proprietarii au trimis-o la cinema, unde au arătat un fel de comedie S-a întors palidă, cu faţa mohorâtă - Păi, cum ți-a plăcut? au întrebat-o Era încă sub impresia a ceea ce vedea și a tăcut o vreme — Îngrozitor, spuse ea în cele din urmă indignată - Nu înțeleg cum se face aici, la Moscova, că li se permite să se arate astfel de lucruri urâte — Ce ai văzut? „ Am văzut oameni rupti în bucăți Unde este capul, unde sunt picioarele, unde sunt mâinile Se știe că într-un cinematograf de la Hollywood, atunci când Griffith a arătat pentru prima dată fotografii în prim plan și un uriaș „cap tăiat a zâmbit publicului, a fost o panică” Acesta este rezultatul percepției spațiului cinematografic ca fiind natural Și la urma urmei, fata, despre care scrie Bela Balash, a văzut cu adevărat capetele, brațele și picioarele tăiate, le-a văzut cu proprii ei ochi Și din moment ce imaginea de pe ecran este atât de asemănătoare cu obiectele în sine, era destul de logic să presupunem că aici, ca și în viață, imaginea vizuală a unui lucru contează lucrul în sine Apoi, primul plan al mâinii pe ecran nu poate fi decât un semn al unei mâini tăiate în viață De aici rezultă cea mai importantă concluzie: atunci când spațiul nelimitat este transformat într-un cadru, imaginile devin semne și pot desemna nu numai ceea ce sunt reflectări vizibile În viitor, ne vom concentra asupra a ceea ce pot însemna planurile mari sau mici Acum altceva este important - capacitatea lor de a deveni semne convenționale, de la simple amprente ale lucrurilor până la a se transforma în cuvinte ale limbajului cinematografic Condiționalitatea imaginii filmului (și numai aceasta permite ca imaginea să fie saturată cu conținut) este determinată, totuși, nu numai de marginea dreptunghiulară a ecranului Lumea reprezentată este tridimensională, iar ecranul este situat în două dimensiuni Bidimensionalitatea cadrului creează o altă demarcație a acestuia Delimitarea triplă a cadrului (de-a lungul perimetrului - de marginile ecranului, de volum - de planul său și de secvență - de cadrele anterioare și ulterioare) îl face o unitate structurală distinsă Cadrul intră în integritatea filmului, păstrând în același timp independența purtătorului unui sens separat Tocmai această particularizare a cadrului, susținută de întreaga structură a limbajului filmului, dă naștere unei mișcări contrare, unei dorințe de a depăși independența cadrului, de a-l include în unități semantice mai complexe sau de a-l împărți în elemente semnificative de niveluri inferioare Balash B Formarea și esența artei noi M , S - Comparați: „Când publicul a văzut primul film în prim-plan, a crezut că este hărțuit Apariția pe ecran a unor astfel de cadre a fost însoțită de strigăte: „Arată-ți picioarele!” (Montague A The World of Film, p ) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Cadrul depășește separarea în mișcarea temporală datorită montajului - succesiunea a două cadre, așa cum au observat teoreticienii cinematografiei anilor , nu este suma a două cadre, ci contopirea lor într-o unitate semantică complexă de un nivel superior Delimitarea spațiului artistic prin cadru dă naștere și la un sens artistic complex al întregului, mai ales ca urmare a schimbării planurilor devenită legea cinematografiei moderne S-a remarcat de mult timp că mișcarea pe ecran dă naștere iluziei de tridimensionalitate (în special mișcarea de-a lungul unei axe perpendiculare pe planul ecranului) Teoreticianul ceh al artei J Mukarzhovsky încă din anii a indicat o funcție similară a sunetului Un sunet care este deplasat în raport cu sursa lui generează volum Mukarzhovsky a propus să arate pe ecran o căruță care se repezi spre public și să înregistreze în sunet zgomotul copitelor unui cal care nu se află pe ecran, pentru a simți clar că spațiul artistic a părăsit ecranul plat, a a dobândit o a treia dimensiune Astfel, limbajul cinematografic stabilește conceptul de cadru și în același timp se luptă cu acest concept, dând naștere la noi posibilități de exprimare artistică Capitolul trei Elemente și niveluri ale limbajului filmului Marele lingvist elvețian, fondatorul lingvisticii structurale, Ferdinand de Saussure, definind esența mecanismelor limbajului, spunea: „În limbaj totul se reduce la diferențe, dar și totul se reduce la combinații” Descoperirea și descrierea mecanismului asemănărilor și diferențelor a permis lingvisticii moderne nu numai să pătrundă adânc în esența unui fenomen social atât de complex precum limbajul, ci și să creeze o schemă generală de comunicare și o teorie generală a sistemelor de semne Când folosim expresia: „Cinema vorbește cu noi” și dorim să pătrundem în esența limbajului său specific, descoperim un sistem aparte de asemănări și diferențe care face posibil să vedem în limbajul filmului un fel de limbaj ca fenomen social Mecanismul diferențelor și al combinațiilor determină structura internă a limbajului filmului Fiecare imagine de pe ecran este un semn, adică are o semnificație, poartă informații Cu toate acestea, acest lucru poate însemna două lucruri Pe de o parte, imaginile de pe ecran reproduc unele obiecte reale Saussure F de Curs de lingvistică generală M , S Capitolul trei Elemente și niveluri ale limbajului filmului pace Între aceste obiecte și imaginile de pe ecran se stabilește o relație semantică Obiectele devin semnificațiile imaginilor reproduse pe ecran Pe de altă parte, imaginile de pe ecran pot fi umplute cu unele semnificații suplimentare, uneori complet neașteptate Iluminarea, editarea, jocul cu planurile, schimbarea vitezei etc , pot da obiectelor reproduse pe ecran semnificații suplimentare – simbolice, metaforice, metonimice etc Dacă primele valori sunt prezente într-un singur cadru, atunci a doua valoare necesită un lanț de cadre, secvența lor Doar într-o serie de cadre succesive se dezvăluie mecanismul diferențelor și al combinațiilor, datorită cărora ies în evidență anumite unități de semne secundare Există două tendințe în limbajul filmului Una, bazată pe repetarea elementelor, experiența cotidiană sau artistică a publicului, stabilește un anumit sistem de așteptări; celălalt, încălcând (dar nu distrugând!) acest sistem de așteptări în anumite puncte, evidențiază nodurile semantice din text În consecință, semnificațiile filmului se bazează pe o schimbare, o deformare a secvențelor obișnuite, a faptelor sau a apariției lucrurilor Cu toate acestea, doar în primele etape ale formării limbajului filmului „semnificativ” și „deformat” devin sinonime Când privitorul are deja o anumită experiență de a primi informații despre film, el compară ceea ce vede pe ecran nu numai (și uneori nu atât) cu viața, ci și cu clișeele filmelor deja cunoscute de el În acest caz, schimbarea, deformarea, trucul intrării, contrastul de montaj - în general, saturația imaginilor cu super-valori devine familiară, așteptată și pierde conținutul informațional În aceste condiții, revenirea la o imagine „simple”, „curățată” de asocieri, afirmația că subiectul nu înseamnă nimic altceva decât el însuși, respingerea filmării deformate și a tehnicilor dure de montaj devine neașteptată, adică semnificativă În funcție de direcția în care se îndreaptă dezvoltarea artistică a epocii, fie că cinematografia tinde spre cinematografie maximă sau este orientată către o ieșire din lumea artei în sfera vieții directe, diferitele elemente ale limbajului filmului vor fi percepute ca semnificative Înainte de a vorbi despre utilizările funcționale complexe ale anumitor elemente ale limbajului filmului, să ne oprim asupra unora dintre cele mai tipice dintre ele Deoarece, așa cum am menționat deja, un element semnificativ este întotdeauna o încălcare a unei așteptări („mecanismul diferențelor”), în stânga vom da o structură neutră, așteptată, nesemnificativă, iar în dreapta, o încălcare semnificativă a acesteia În acest caz, vom pleca de la un anumit privitor condiționat care nu știe nimic despre limbajul cinematografiei și ale cărui așteptări sunt dictate de experiența lui de zi cu zi (este firesc ca el să se aștepte ca reflexiile obiectelor de pe ecran să se comporte în același mod așa cum se comportă aceste obiecte familiare lui în lumea familiară) sau modelate de experiența artelor care au folosit semne iconice înainte de cinema: pictură, teatru Pentru un astfel de vizualizator condiționat, doar elementele indicate în coloana din dreapta vor fi semnificative Dar pentru privitor, modelat de întreaga istorie a cinematografiei, chiar SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI prezența unei opoziții binare a coloanelor din dreapta și din stânga le face pe ambele semnificative nemarcate element Succesiunea naturală a evenimentelor Fotografiile urmează în ordinea în care au fost făcute Episoade succesive mecanic unul lângă altul Plan general (grad neutru de aproximare) Unghi neutru (axa vizuală este paralelă cu nivelul solului și perpendiculară pe ecran) Ritm neutru de mișcare Orizontul cadrului este paralel cu orizontul natural Fotografiere cu o cameră fixă Mișcarea naturală a ramelor Fotografiere cu cadru nedeformat Tragere necombinată Sunetul este sincronizat cu imaginea și nu este distorsionat Imaginea este neutră ca claritate Rama alb-negru Cadru pozitiv Marcat element Evenimentele se succed în ordinea oferită de regizor Ramele sunt lipite Episoadele succesive sunt asamblate într-un întreg semantic Foarte aproape A închide plan îndepărtat Unghiuri pronunțate (diverse tipuri de deplasare verticală și orizontală a axei vizuale) Ritm rapid Ritm lent Stop Diferite tipuri de înclinare Cadru inversat Fotografiere panoramică (verticală și orizontală) Mișcare inversă a cadrului Utilizarea obiectelor deformante și a altor metode de schimbare a proporțiilor Fotografia trucată Sunetul este deplasat sau transformat, montat cu imaginea și nu este determinat automat de aceasta Imagine neclară Rama de culoare cadru negativ etc Fiecare dintre nivelurile enumerate mai sus este condiționat și poate fi de fapt extins într-un „arboresc” de clasificare detaliat Astfel, posibilitățile de culoare ale unui film modern implică o întreagă gradație în cadrul unei benzi alb-negru, de la o schimbare bruscă de la o umbră adâncă la o lumină strălucitoare la numeroase nuanțe de gri de profunzime și moliciune diferite (în acest cadru, culoarea limbajul cinematografic seamănă cu mijloace grafice similare) Alegerea uneia dintre aceste posibilități poate fi combinată cu altele în cadrul filmului, în raport cu conținutul locurilor individuale, sau poate caracteriza banda în ansamblu, în raport cu stilul individual al autorului În orice Capitolul trei Elemente și niveluri ale limbajului filmului În acest caz, avem de ales dintr-un anumit set de posibilități alternative, care împreună formează un set de elemente de un anumit nivel Un cadru alb-negru i se pot opune fotografii în două culori de diferite culori (intensitatea lui poate juca și un rol) și fotografii color, care oferă în sine posibilități coloristice variate și foarte bogate Evident, diverse combinații ale acestor posibilități, chiar și în cadrul aceluiași nivel, îi oferă regizorului o cantitate imensă de mijloace expresive Dar lista nivelurilor de limbaj de film nu poate fi limitată la cele enumerate mai sus Un element al limbajului filmului poate fi orice unitate de text (vizual-figurativ, grafic sau sonor) care are o alternativă, cel puțin sub forma de a nu-l folosi în sine, și, prin urmare, nu apare în text automat, ci este asociat cu un anumit sens În același timp, este necesar ca atât în utilizarea sa, cât și în refuzul de a-l folosi, să se dezvăluie o anumită ordine (ritm) perceptibilă De exemplu, o bandă veche, zdrențuită, desigur, nu are mai mult de-a face cu structura artistică a unui film decât o legătură ruptă și paginile grase cu natura estetică a lui Don Quijote Dar de îndată ce filmul este construit ca o alternanță de bucăți vechi, uzate de bandă și altele noi (care vor fi percepute ca neutre, adică ca „non-bandă”) și această alternanță este făcută să se repete într-un anumită ordine perceptibilă, proasta conservare a benzii de la un defect va deveni un element al limbajului filmului Într-un film, filmat de tineri cineaști, bucăți din realitatea modernă sunt întrerupte de amintirile tragice din copilărie din anii războiului Autorii au construit în acestea din urmă, imitând o bandă proastă de filme uzate, jucate în mod repetat de filme vechi Desigur, nu există elemente de limbaj de film și numere de piesă, cadre negre înainte de începutul părții sau biscuiți cu numărul scenei și numele filmului Dar în filmul „Totul de vânzare” primesc sens artistic și intră în limbajul filmului Același lucru se poate spune despre alternanța cadrelor negative și pozitive Deși posibilitățile unui astfel de mijloc expresiv sunt aparent foarte limitate, iar utilizarea sa în unele filme ale „noului val” francez pare mai degrabă artificială, teoretic este curios ca o dovadă clară a posibilității extinderii listei de elemente ale limbajului cinematografic Mai mult, nu se poate nega că în momentele de acțiune supremă și transcendentă, trecerea la un cadru negativ poate produce asupra privitorului impresia necesară a unei lovituri Un astfel de efect este realizat, de exemplu, în filmul „Last Year in Marienbad” (inerția ritmică necesară este realizată aici și prin faptul că eroina apare acum în negru, apoi într-o rochie albă de aceeași croială, care se profilează în fotografiile planului general și îndepărtat ca negre, ca o pată albă) Însuși faptul existenței elementelor seriei marcate (cel puțin potențial, în mintea publicului) face ca elementele nemarcate să fie active artistic Si invers Înclinația regizorului către cinematografia „condițională” sau „reală” determină transferul de accent către una sau alta serie Dar prin tăierea unuia, suprimăm activitatea artistică a celuilalt SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI În cinematografie, se creează o situație particulară, din punct de vedere semiotic: un sistem căruia i se aplică definiția clasică a limbajului trebuie să aibă un număr închis de semne repetate, care la fiecare nivel pot fi reprezentate ca mănunchiuri ale unui număr și mai limitat de trăsături diferențiale Afirmația că semnele limbajului de film și trăsăturile lor semantice pot fi formate ad-hoc contrazice această regulă În același timp, conceptul de semn de film întâmpină o altă dificultate: dacă în unele filme (de exemplu, de S Eisenstein) banda este clar împărțită în unități semnificative discrete - semne, atunci în altele avem o imagine continuă, împărțirea cărora în unități discrete dă întotdeauna impresia unei operații artificiale Dar dacă nu există unități discrete, atunci nu există semne Poate exista un sistem de semne fără semne? Întrebarea în sine pare paradoxală Va trebui să dăm un răspuns nu direct, ci să recurgem la niște raționamente ocolite, în urma cărora, poate, însăși formularea întrebării va fi clarificată Capitolul patru Natura povestirii cinematografice Cinematograful, prin natura sa, este povestire Nu întâmplător, în zorii cinematografiei, în , ideea sa a fost formulată în brevetul lui William Paul și H Wells astfel: „Telling stories by showing moving pictures” În centrul fiecărei povești este un act de comunicare Înseamnă: Transmiterea de informații (adresa); Primirea de informații (destinatar); Un canal de comunicare între ele, care pot fi toate structurile care asigură comunicarea - de la un fir telefonic la un limbaj natural, un sistem de obiceiuri, norme de artă sau o sumă de monumente culturale; Mesaj (text) Schema clasică a actului de comunicare a fost dată de R Jacobson CONTEXT MESAJ ADRESER CONTACT ADRESER COD Montague A Lumea filmului S Jakobson R Lingvistică și poetică // Style in Language / Ed de TA Sebeok Cambridge, Mass , , p Capitolul patru Natura povestirii cinematografice Să luăm în considerare două tipuri: ADRESER->SCRISOARE-> ADRESANT; ADRESER->FOTO-> ADRESER Într-un anumit sens, ambele cazuri sunt echivalente: ambele reprezintă un act de comunicare, în ambele există un transfer de informație care este codificată de expeditorul unui text și decodificată de destinatar Atât scrisoarea, cât și imaginea sunt un text, un mesaj Ambele sunt fenomene de ordin de semn, deoarece nu conțin lucruri, ci substituții de lucruri Cu toate acestea, „scrierea” ca text este clar împărțită în unități discrete - semne Cu ajutorul unor mecanisme lingvistice speciale, semnele sunt conectate în lanțuri - sintagme de diferite niveluri Textul este construit ca o structură atemporală la nivel de limbaj și în timp – la nivel de vorbire O imagine (de dragul simplității, o luăm nu ca pe un fapt de artă, ci doar ca pe un mesaj iconic non-artistic, de exemplu, o imagine publicitară) nu este împărțită în unități discrete Semnificația apare aici ca urmare a anumitor reguli pentru proiectarea unui obiect pe un plan Dacă dorim să creștem mesajul în ceea ce privește cantitatea de informații, atunci în primul caz adăugăm noi caractere și grupuri de caractere, mărind dimensiunea textului În al doilea caz, putem desena ceva pe aceeași suprafață - complicăm sau transformăm textul, dar nu îl creștem cantitativ Deși în ambele cazuri avem o situație clar semiotică, relația dintre concepte fundamentale precum semn și text este diferită În primul caz, semnul este ceva primar, existent înaintea textului Textul este format din personaje În al doilea caz, textul este primar Semnul fie este identificat cu textul, fie este evidențiat ca rezultat al unei operații secundare - o analogie cu un mesaj lingvistic Astfel, într-o anumită privință, un sistem de semne fără semne (care operează cu cantități de ordin superior - texte) nu este un paradox, ci o realitate, unul dintre cele două tipuri posibile de semioză Totuși, dacă în comunicarea non-artistică mesajele discrete și non-discrete se opun ca două tendințe polare în transmiterea mesajelor, atunci în artă observăm interacțiunea structurală complexă a acestora: de exemplu, în poezie, un text verbal compus din cuvinte separate- semnele încep să se comporte ca un semn-text iconic inseparabil, iar artele vizuale tind spre o narațiune care le este străină Această tendință este mai ales pronunțată în cinema Dacă mai sus ne-am alăturat definiției esenței cinematografiei ca poveste cu ajutorul imaginilor, acum ar trebui să facem o precizare: cinematograful în însăși esența sa este o sinteză a două tendințe narative - picturală („pictură în mișcare”) și verbală Cuvântul nu este un semn opțional, suplimentar, al narațiunii cinematografice, ci un element indispensabil al acestuia (existența filmelor mute fără titluri sau a filmelor sonore fără dialog - precum Insula goală a lui Kaneto Shindo - nu face decât să confirme acest lucru, întrucât privitorul simte în mod constant absența de text de vorbire aici; cuvântul este dat în ele ca „recepție minus”) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Sinteza semnelor verbale și picturale, după cum vom vedea, conduce la o dezvoltare paralelă în cinematografie a două tipuri de narațiune Cu toate acestea, acum suntem interesați de altceva - întrepătrunderea în cinema a două sisteme semiotice fundamental diferite Cuvintele încep să se comporte ca niște imagini Deci, în creditele filmelor mute, fontul devine o caracteristică stilistică semnificativă O creștere a dimensiunii literelor este considerată un semn emblematic al creșterii puterii vocii Odată cu apariția sunetului, textul verbal grafic nu dispare Ca să nu mai vorbim de faptul că casetele sonore aproape niciodată nu se lipsesc de titluri, cel puțin sub formă de titluri de filme și liste de personaje În prezent, se stabilește o anumită echivalență între subtitrări (un cuvânt grafic) și crainic, vorbire în afara ecranului sau alte forme de vorbire care nu au legătură cu vorbirea personajelor (de exemplu, vorbirea internă) De exemplu, epigrafele și textele introductive ale autorului, care în mod tradițional erau date cu titluri în filmele sonore, au devenit de ceva vreme acum mai des introduse sub forma unui cuvânt de crainic în afara ecranului Pe de altă parte, există cazuri când monologul intern este reprodus cu titluri tipărite direct pe ecran, așa cum se face când filmele străine sunt subtextate Astfel, în Femeia căsătorită de J L Godard, film ale cărui merite artistice au stârnit discuții, dar rafinamentul jocului semiotic este de netăgăduit, țesătura complexă a împletirii semnelor verbale și picturale include și un astfel de moment: eroina, așezată în o cafenea, ascultă vorbea a doi vizitatori ocazionali (se filmează prin masa lor) În același timp, conversația fetelor este transmisă prin sunet, iar gândurile eroinei - prin legendele aplicate direct pe cadru Dar folosind același film ca exemplu, poate fi ilustrată o altă tendință, mult mai semnificativă: în Femeia căsătorită nu sunt utilizate pe scară largă nu numai citatele literare verbale, ci și cărțile, reviste cu inscripții, care formează, parcă, chei pentru intelegerea continutului Eroina ține un roman în mâini - este semnificativ nu numai că aceasta este o carte a Elsei Triolet (se presupune că privitorul este familiarizat cu întreaga gamă de asociații cauzate de această lucrare), ci și editorul Cultura modernă este verbală și include multe lucruri, obiecte, parcă făcute din cuvinte: cărți, ziare, reviste Imaginea acestor obiecte este un semn iconic, iar cuvântul intră în el într-o funcție picturală Un exemplu viu în acest sens este „ Fahrenheit” al lui F Truffaut, bazat pe romanul cu același nume al lui Ray Bradbury Acțiunea se desfășoară într-un stat totalitar fantastic, ai cărui conducători au declarat război cărților (semnificativ este că lupta este împotriva cuvântului - pozele sunt permise, una dintre ele chiar atârnă în biroul șefului „detașamentului de pompieri” - trupe specializate pentru arderea cărților; revistele sunt permise și benzile desenate alcătuite din imagini, și televiziunile care arată cum polițiștii își tund cu forța părul pe străzile „cu părul lung” – tinerii care protestează într-o societate lipsită de gândire) În film, cărțile sunt arse tot timpul, cărțile sunt obiecte, iar pe ecran vedem obiecte care arde Dar sunt cuvinte pe legăturile cărților și cuvinte, cuvinte, cuvinte ard pe ecran Focuri întregi de cuvinte arzătoare Capitolul patru Natura povestirii cinematografice Titlul cărții – cuvântul – devine aici atât un discurs, cât și un semn figurat În filmul „Ashes and Diamond” de A Wajda, titlul în sine este un citat dintr-o poezie a lui Norwid Textul său este prezent atât ca lectură orală (eroul își amintește - este atât un citat din Norwid, cât și un citat din trecutul său tineresc, îndepărtat, de dinainte de război), cât și ca cuvinte pe jumătate șterse pe o piatră - din nou un obiect din lumea culturii, un obiect „cu cuvinte” Dar și vorbirea sonoră, negrafică, poate fi saturată de „iconicism”, în special, abordând funcția de acompaniament muzical la un text vizibil Astfel, în filmul georgian Prayer, textul lui Vazha Pshavela (în versiunea rusă - în traducerile lui N Zabolotsky), recitat fie de un cor de voci, fie de cititori singuri care acționează ca „lideri”, creează un acompaniament verbal fermecator În „Culoarea rodiei” de S Parajanov (autorul acestor rânduri cunoaște doar versiunea originală, armeană a filmului), repetarea multiplă a acelorași cuvinte în afara ecranului joacă și rolul de „cuvinte în funcția de muzică " În același timp, și într-o măsură mult mai mare, fotografia (cel mai complet exemplu de iconism) în cinema dobândește proprietățile unui cuvânt Acest lucru, în special, a reprezentat o parte semnificativă a eforturilor inovatoare ale lui S Eisenstein Utilizarea imaginii ca trop poetic: metafore, metonimie (cadrele „zeilor” din octombrie, devenite manuale), paralelismul dintre oratori și instrumente cu coarde (ibid ), reproducerea jocurilor de cuvinte verbale în imagini vizibile , jocuri de cuvinte - toate acestea sunt manifestări tipice a ceea ce imaginea din cinema dobândește trăsăturile unui semn verbal care nu îi sunt caracteristice Montajul cinematografiei – și aici din nou trebuie să mă refer la octombrie ca un exemplu clasic – a fost cinematografia cu o orientare către un limbaj cinematografic specific Și această construcție conștientă a limbajului filmului a fost realizată sub influența directă a legilor vorbirii umane și a experienței vorbirii poetice a futuriștilor, în special a lui Mayakovsky În celebrul episod în care Kerensky urcă scările, jocul pur verbal asupra dublului sens al expresiei „urcă scările” (sens literal și figurat) devine baza unui întreg sistem de imagini metaforice S-ar putea arăta o corelație directă între imagistica lui Eisenstein și metaforismul lui Mayakovsky (este interesant că metafora lui Mayakovsky, așa cum s-a remarcat în repetate rânduri, se bazează pe introducerea principiului reprezentării picturale, grafice și cinematografice în țesutul verbal) În secțiunile dedicate montajului, ne vom opri în mod special asupra conexiunii acestui principiu fundamental al cinematografiei cu dispozitivele verbale ale narațiunii Dar oricât de semnificative ar fi elementele non-picturale ale filmului (cuvânt, muzică), ele joacă totuși un rol subordonat O paralelă poate fi făcută aici : o poveste orală vie, desigur, nu este un text verbal pur Include semne iconice - A se vedea: Gazer I S M Eisenstein și V V Mayakovsky Tartu, SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI expresii faciale, gesturi și pentru vorbirea foarte emoțională sau copilărească (precum și atunci când vorbiți cu un interlocutor care nu vorbește suficient de bine această limbă) - elemente ale unui joc teatral Când monologul este jucat, avem în fața noastră o intruziune activă a semnelor iconice în vorbire A trebuit să urmărim cu interes modul în care un actor cunoscut într-o conversație de acasă a exprimat mai întâi un gând cu ajutorul unei fraze verbale și apoi involuntar (i se părea că el repetă pur și simplu același lucru a doua oară) l-a jucat afară în gesturi Textul era un bilingv tipic, în care același mesaj era transmis în limbaje verbale și picturale Dar dacă vorbirea vie este de natură sincretică, atunci acest lucru nu anulează faptul că se bazează pe o structură verbală, al cărei caracter dominant se manifestă la un nivel mai abstract al vorbirii scrise În cinematografie, cu tot sintetismul viu al elementelor sale, domină limbajul pictural al fotografiei „Înlăturând” nivelul fotografic dintr-un singur film sintetic întreg, acționăm aproape în același mod ca un lingvist care studiază vorbirea scrisă, înlocuind-o cu activitatea de vorbire în general ca obiect de studiu La o anumită etapă, acest lucru este nu numai posibil, ci și necesar Capitolul cinci Valoare cinematografică Totul în film aparține artei, are un sens, poartă cutare sau cutare informație Puterea de influență a cinematografiei constă în varietatea informațiilor construite, complex organizate și extrem de concentrate, înțelese în sensul larg, Wiener, ca un ansamblu de diverse structuri intelectuale și emoționale transmise spectatorului și care au un efect complex asupra acestuia - de la umplerea lui celulele memoriei pentru a-și restructura structura personalității Studiul mecanismului acestei influențe constituie esența și sarcina abordării semiotice a filmului În afara acestui scop ultim, observarea uneia sau alteia „tehnici artistice” pare a fi o ocupație destul de inutilă Deci, tot ceea ce observăm în timpul demonstrației filmului, tot ceea ce ne îngrijorează, ne afectează, contează A învăța să înțeleagă aceste semnificații este la fel de necesar ca și pentru cineva care dorește să înțeleagă baletul clasic, muzica simfonică sau orice altă artă suficient de complexă și tradițională, este necesar să-și stăpânească sistemul de semnificații În primul rând, trebuie subliniat că nu toate informațiile pe care le extragem din film sunt informații de cinema Film asociat cu Capitolul cinci Valoare cinematografică lumea reală și nu poate fi înțeles fără recunoașterea inconfundabilă de către privitor a ceea ce lucruri din domeniul realității sunt semnificația anumitor combinații de puncte de lumină de pe ecran În „Chapaev” pe ecran vedem o mitralieră „Maxim” Pentru o persoană din acea epocă sau din acea civilizație, care nu cunoaște un astfel de obiect, cadrul va rămâne misterios Deci, cadrul în primul rând ne poartă informații despre un anumit subiect Dar aceasta nu este încă informații despre film: le-am putea extrage dintr-o fotografie non-artistică a unei mitraliere sau într-o serie de alte moduri Mai mult, o mitralieră nu este doar un lucru, este un lucru al unei anumite epoci și, prin urmare, poate acționa ca un semn al unei epoci Este suficient să arătăm acest cadru pentru ca să spunem: nu este din filmul „Spartacus” sau „The Gadfly” Caseta conține și astfel de informații Cu toate acestea, luată de la sine, izolat, în afara anumitor legături semantice generate de un anumit text de film, nu are încă sens cinematografic Să continuăm discuția examinând un cadru cu un cărucior din același film Tachanka de pe ecran este semnul unui obiect real Este, de asemenea, un semn al unei situații istorice foarte specifice - războiul civil din Rusia din - Însă, deși știm că o căruță este combinația oricărei căruțe trase de cai cu o mitralieră, aspectul său pe ecran ne oferă ceva nou Vedem un taxi - un echipaj de obicei "pașnic" - și o mitralieră stând pe el Lucrul perceput ca semn de război, și lucrul care este pentru generații care au călătorit cu taxiuri și i-au văzut pe străzile pașnice din Sf față și din spate, cu subofițeri semi-alfabetizați comandând divizii și bătând generali Este montajul a două imagini vizuale conflictuale în interior, care împreună devin un semn iconic al unui al treilea concept, care nu se destramă deloc în el, face automat din această imagine un purtător de informații cinematografice Sensul cinematografic este un sens exprimat prin intermediul limbajului cinematografic și imposibil în afara acestuia Semnificația cinematografică ia naștere din cauza unui cuplaj deosebit de elemente semiotice inerente numai cinematografiei Filmul aparține luptei ideologice, culturii, artei epocii sale Prin aceste aspecte, el este conectat cu numeroase aspecte ale vieții care se află în afara textului filmului, iar acest lucru dă naștere unui întreg șir de semnificații, care uneori se dovedesc a fi mai semnificative atât pentru istoric, cât și pentru contemporan, decât pentru cel actual probleme estetice Dar pentru a fi inclus în toate aceste conexiuni nontextuale și pentru a-și îndeplini funcția socială, filmul trebuie să fie un fenomen al artei cinematografice, adică trebuie să vorbească privitorului în limbajul cinematografic și să-i transmită informații prin intermediul mijloace de cinema Limbajul filmului se bazează pe percepția noastră vizuală asupra lumii Cu toate acestea, în însăși viziunea noastră (sau mai degrabă, în acea dezvoltare culturală a semnelor a lumii, Legat de aceasta este necesitatea (de a înțelege posibilitățile cinematografiei) de cunoștințe cel puțin elementare în domeniul opticii și al fiziologiei vederii Pentru o primă cunoștință, vă putem recomanda cartea lui E M Golodovsky „Ochiul și cinematograful” (M , ) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI care se bazează pe viziune) există o diferență între modelarea lumii prin intermediul artelor vizuale nemișcate și cinema Când un lucru este transformat într-o imagine vizuală, care, fiind fixată prin intermediul unui material (materialul picturii, graficii, cinematografiei), devine semn, percepția noastră ulterioară asupra acestui semn implică: Comparația dintre pictograma-imagine vizibilă și fenomenul sau lucrul corespunzător din viață În afară de aceasta, orientarea practică prin vedere este imposibilă Compararea unei imagini-pictograme vizibile cu o altă imagine similară Toate artele vizuale imobile sunt construite pe aceasta Imediat ce am realizat un desen (sau un desen, o fotografie etc ), am comparat obiectul cu o anumită aranjare de linii, linii, pete de culoare sau volume fixe Un alt obiect este reprezentat și de linii, linii, etc , dar într-o aranjare diferită Astfel, ceea ce în viață prezintă ochiului pur și simplu un alt lucru, o entitate separată, atunci când este transformat într-un desen, devine o altă combinație a acelorași elemente expresive Acest lucru vă permite să cunoașteți (sistematizați, corelați) diferite entități, evidențiind elemente de similaritate și diferențe în imaginile lor Fiecare imagine apare nu ca o entitate holistică indisolubilă, ci ca un anumit set de caracteristici diferențiale construite structural, care sunt ușor de comparat și de contrastat Compararea unei imagini-icoană vizibilă cu ea însăși într-o altă unitate de timp În acest caz, imaginea este percepută și ca un set de trăsături distinctive, dar pentru comparare și opoziție de opțiuni, nu sunt luate imagini ale diferitelor obiecte, ci o schimbare a uneia Acest tip de distincție semantică formează baza semanticii cinematografice Desigur, toate cele trei tipuri de discernământ al vizibilului sunt obiectiv inerente viziunii umane Capitolul șase Vocabularul filmului Întregul mecanism de comparații și diferențe care leagă imaginile filmului într-o narațiune poate fi caracterizat ca aparținând gramaticii Corelarea legilor viziunii artistice asupra lumii cu pictura i-a ocupat mult timp pe istoricii de artă Dintre numeroasele lucrări pe această temă, aș dori să evidențiez lucrările lui P A Florensky (vezi bibliografia lor în cartea: Proceedings on sign systems Tartu, Vol ), precum și cartea: Strzeminski W Teoria Widzenia Cracovia, Capitolul șase Vocabularul filmului cinematografie În același timp, cinematograful are și un vocabular — fotografiile cu oameni și obiecte devin semne ale acestor oameni și obiecte și îndeplinesc funcția de unități lexicale Cu toate acestea, există o serie de diferențe între vocabularul construit pe cuvintele unui limbaj natural și vocabularul unui limbaj iconic Unul dintre cele mai importante pentru noi se rezumă la următoarele: un cuvânt în limbaj natural poate însemna atât un obiect, cât și un grup de obiecte, și o clasă de obiecte de orice grad de abstractizare, poate aparține atât unui limbaj care descrie realitatea obiecte și un limbaj care descrie descrieri – un metalimbaj de orice nivel Atât „pasăre” cât și „ciob” sunt cuvinte Semnul iconic are o concretețe primordială, este imposibil să vezi abstractizare Prin urmare, dezvoltarea unui limbaj abstract (de exemplu, limbajul sculpturii grecești antice) a fost întotdeauna o sarcină dificilă și o mare realizare pentru pictură sau sculptură Fotografia în acest sens se află într-o poziție specială, poate cea mai dificilă: artistul creează un grad mai ridicat de abstracție nereproducând toate aspectele obiectului Pictura clasicismului a dezvoltat criterii speciale pentru ceea ce nu ar trebui să fie reprezentat Posterul, caricatura exclud majoritatea trăsăturilor obiectului reprezentat Obiectivul surprinde totul Crearea unui limbaj de a doua etapă, un limbaj de abstractizare bazat pe semne fotografice, este posibilă doar ca un conflict cu esența lor cea mai profundă Dar tocmai de aceea formarea unor semne mai abstracte în cinema poate deveni o sursă de înaltă tensiune artistică Desprinderea semnului filmului de sensul său direct material și transformarea lui într-un semn cu un conținut mai general se realizează în primul rând prin modalitatea brusc exprimată a cadrului Astfel, de exemplu, obiectele din apropiere sunt percepute în cinematograf ca metafore (în limbajul natural ar acţiona ca metonimie) Același rol îl joacă fotografiile distorsionate, de exemplu, o creștere bruscă a mâinii întinse spre ecran Cinematograful sovietic al anilor a descoperit capacitatea cadrelor de montaj de a transforma imaginile obiectelor în limbajul conceptelor abstracte „Octombrie” lui Eisenstein a oferit o serie întreagă de experimente în acest sens Totuși, dacă prescurtarea, deplasările, fotografia distorsionată ne frapează cu surprindere tocmai pentru că este o fotografie, atunci pentru artele plastice ca atare, de exemplu, grafica, ele reprezintă mijloace obișnuite și chiar tradiționale Dar cinematograful are, tocmai pentru că este o poveste, un mediu comun în textul verbal și unic în lumea artelor plastice Aceasta este repetiție Repetarea aceluiași obiect pe ecran creează un anumit tipar ritmic, iar semnul obiectului începe să se separe de semnificantul său vizibil Dacă forma naturală a unui obiect are o direcție sau este marcată pe baza „închidere/deschidere”, „lumină/întuneric”, atunci repetarea înăbușează valorile materiale și subliniază abstractul - logic sau asociativ Așa sunt scările și coridoarele din „Anul trecut la Marienbad”, coridoarele și camerele din „Procesul” de O Wells, opoziția de camere și avioane din „Piele delicată” a lui Truffaut sau exemplul de manual al unei scări în port din Odesa și tunuri în „Cuirasatul ,,Potemkin” „ recurente SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI lucrurile din cinema capătă o „expresie facială” care poate deveni mai semnificativă decât lucrul în sine Totuși, locul central în lumea „cuvintelor” cinematografice este ocupat de imaginile unei persoane Imaginea unei persoane intră în arta cinematografiei ca o lume întreagă de semne culturale complexe La un pol se află simbolismul corpului uman inerent diferitelor culturi (simbolismul ochilor, feței, gurii, mâinilor etc ), la celălalt - problema interpretării actorului ca mijloc de comunicare cu privitorul și o anumită comunicare de semne Semiotica gestului, a expresiilor faciale constituie însă o problemă aparte care este în contact cu tema noastră, dar trebuie luată în considerare separat De o importanță deosebită pentru transformarea imaginilor fotografice ale obiectelor în semne de film este capacitatea de a schimba pe scară largă „punctul de vedere” al privitorului în cursul narațiunii filmului În arta timpurilor moderne, punctul de vedere al textului este mobil în lucrările verbale (în special romane) și relativ stabil în pictură și teatru În cinema (și aici se manifestă natura sa ca gen narativ) punctul de vedere ca principiu al construirii unui text nu este de același tip cu pictura, teatrul sau fotografia, ci romanul Mai mult, dacă dialogul verbal din cinema este paralel cu dialogul din roman sau dramă și în acest sens este mai puțin specific, atunci povestea cinematografică formată din lanțul de cadre va fi adecvată narațiunii autorului în cinema Capitolul șapte Instalare Montajul este unul dintre cele mai bine studiate și, în același timp, unul dintre cele mai controversate mijloace ale cinematografiei S Eisenstein, unul dintre fondatorii și promotorii teoriei și practicii cinematografiei de montaj, a susținut: „Cinematografia este în primul rând montaj” În efortul de a urmări montajul de-a lungul istoriei cinematografiei, S Eisenstein a subliniat și conceptul de trei etape istorice în evoluția montajului: „Pentru un cinematograf cu un singur punct, aceasta se dovedește a fi o compoziție plastică Pentru un film cu mai multe puncte, aceasta se dovedește a fi o compoziție de editare Pentru un film de ton, aceasta se dovedește a fi o compoziție muzicală Despre problema „punctului de vedere”, vezi: Uspensky B A Poetica compoziției M , Eisenstein S Aleasă lucrări T S Capitolul șapte Instalare Această prevedere dezvăluie simultan o nouă înțelegere a problemei instalării „Originile” montajului se află în compoziția plastică „Viitorul” montajului constă în compoziția muzicală Tiparele prin toate cele trei etape sunt aceleași „Rolul” montajului în construcția plastică este jucat de o combinație între generalizarea compozițională a imaginii cu imaginea în sine, o „colocație” semnificativă în compoziție și un „contur” generalizat al imaginii Montajul joacă rolul generalizării în a doua etapă „Rolul” montajului în filmul sonor constă în principal în sincronizarea internă a imaginii și a sunetului Cu toate acestea, „cinema de montaj” a avut și are în continuare numeroși adversari Din numărul semnificativ de teoreticieni care nu recunosc în ea formula universală a limbajului cinematografic, să ne referim cel puțin la Henri Bazin, care credea că deja în stadiul cinematografiei mute existau două tendințe opuse: „Una dintre ele este reprezentată de regizori care cred în imagini, celălalt de cei care cred în realitate” Sensul acestei diviziuni este în cinematograful contrastant, în care regizorul are „un întreg arsenal de mijloace pentru a impune privitorului interpretarea sa asupra eveniment reprezentat”, cinema, în care „sensul nu este conținut în cadru, ci ia naștere în mintea privitorului ca rezultat al proiecției de montaj, adică cinematografie de interpretare, un tip diferit care caută mai degrabă să fixeze decât să construiască, în care obiectul fotografiat prevalează asupra interpretării, iar actorul asupra regizorului În acest al doilea tip de cinematografie, montajul nu joacă un rol semnificativ, iar Bazin enumeră maeștri de film mut care nu i-au dedicat prea mult spațiu în poetica lor Este această a doua tendință, potrivit lui A Bazin, cea care a predominat istoric în cinematografia sonoră și determină în a doua jumătate a secolului XX calea acestei arte În primul rând, să încercăm să înțelegem conceptul de montaj Fenomenul montajului în sensul dat acestui termen în literatura teoretică sovietică (pe lângă lucrările menționate mai sus, ar fi oportun să amintim aici articolele lui B Eikhenbaum „Problems of Film Stylistics” și Y Tynyanov „On the Fundamentals of Cinema” din colecția „Poetica cinematografiei”, M ; L , ), este doar un caz particular al unuia dintre cele mai universale modele de formare a semnificațiilor artistice - juxtapunerea (opoziția și integrarea) de eterogene elemente Seria artistică - succesiunea elementelor structurale în artă - este construită diferit de seriile structurale neartistice O secvență tipică de elemente structurale non-artistice este construită după cum urmează Orice sistem de comunicare poate Ibid p - Părerile lui Bazin sunt expuse într-o binecunoscută lucrare în patru volume: Bazin A Qu'est-ce que le cinéma? Vol I-IV Traducerea în limba rusă a articolului „Evoluția limbajului filmului”, apărut în vol ( ), publicat în sat Plot in Cinema (Moscova, , nr ), conform căreia îl cităm (vezi p ) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Poate fi considerată sub două aspecte: din punct de vedere al structurii invariante şi ca realizarea principiilor structurale ale acestui sistem cu ajutorul unor mijloace materiale Deci, F de Saussure a propus mai întâi să facă distincția între începuturile „limbajului” (sisteme de relații structurale) și „vorbirii” (expresii ale acestor relații prin intermediul materiei lingvistice) în limbile naturale, apoi a pus această diviziune la bază a semiologiei pe care a stabilit-o - teoria generală a sistemelor de semne Din acest punct de vedere, de îndată ce una sau alta succesiune de elemente este recunoscută de noi drept „corectă”, adică de îndată ce o oarecare regularitate structurală poate fi comparată cu ea la nivelul „limbajului”, pierde surpriza și poate fi prezis din timp Pe măsură ce îi sunt impuse din ce în ce mai multe constrângeri structurale pe măsură ce textul se prelungește, numărul de opțiuni pentru alegerea următorului element se va restrânge în mod constant În consecință, în orice text bine format, încărcarea informațională va scădea de la început până la sfârșit, iar redundanța (capacitatea de a prezice probabilitatea ca următorul element să apară în seria liniară a mesajului) va crește Un alt lucru trebuie subliniat Comunicarea non-fictivă implică faptul că ascultătorul primește un nou mesaj, dar codul împărtășit cu expeditorul îi este dat în prealabil Dacă citesc o carte în limba estonă, se presupune că pot obține o mulțime de informații diferite din ea, dar cunosc deja limba estonă dinainte (nu este vorba despre lectura educațională în scopul învățării limbii, ci despre normal comunicare) Vorbitorul și ascultătorul în limba lor maternă o vorbesc în mod egal și atât de bine încât în timpul vorbirii obișnuite ei încetează să-l observe Limbajul devine vizibil atunci când vorbitorul îl folosește într-un mod neobișnuit, individual: strălucitor, figurat, artistic - sau rău, incorect din punct de vedere gramatical, bâlbâind sau nepronunțând unele sunete Limbajul normal, în virtutea corectitudinii sale, este invizibil în vorbirea obișnuită Ascultătorul este atent la ceea ce i se spune și nu la ceea ce fac și extrage informații din mesaj - el știe deja totul despre limbă și nu se așteaptă și nu primește informații noi despre structura acesteia Secvența artistică este construită diferit Bogăția informațională ridicată a unui text literar se realizează prin faptul că, datorită mecanismelor sale interne complexe și nu în totalitate clare, regularitatea structurală nu reduce conținutul informațional din acesta Structura artistică suprimă redundanța În plus, participantul la actul de comunicare artistică primește informații nu numai din mesaj, ci și din limbajul în care arta îi vorbește El este ca o persoană care studiază simultan atât limba în care este scrisă o carte, cât și conținutul acestei cărți Prin urmare, în actul comunicării artistice, limbajul nu este niciodată un sistem imperceptibil, automatizat, previzibil în avans Vezi: Fónagy I Informationsgehalt von Wort und Lăut in der Dichtung H Poetics Poetyka Poetică Varșovia, Pentru mai multe despre aceasta, a se vedea teza de doctorat a lui B A Zaretsky „Semantica și structura unei imagini artistice verbale”, Capitolul șapte Instalare În consecință, în comunicarea artistică, atât limbajul contactului estetic, cât și textul în această limbă pe toată lungimea lor trebuie să păstreze surprinderea Dar aici apare o altă dificultate: neașteptat înseamnă neregulat (ceea ce este natural nu poate fi neașteptat; nu se poate spune că după martie a venit a șasea în mod neașteptat sau după ce a venit brusc primăvara de iarnă - aceste secvențe sunt automate și nu există informații despre ei poartă), iar neregulat, nesistemic nu poate fi transmis - rămâne în afara schimbului de semne Astfel, comunicarea artistică, conform premisei inițiale, creează o situație contradictorie Textul trebuie să fie regulat și neregulat, previzibil și imprevizibil în același timp Din punct de vedere empiric, această situație ciudată este cunoscută tuturor Toată lumea știe că poezia operează cu un vorbire care se supune tuturor regulilor gramaticii unei limbi date, la care se adaugă niște reguli suplimentare: rime, mărime, stil etc Prin urmare, un text poetic este mai limitat și mai puțin liber decât un non -cea poetică Prin urmare, ar trebui să conțină mai puține informații Prin urmare, pentru informații aproximativ echivalente de tip non-artistic, sunt necesare mai puține cuvinte decât pentru poezie Totuși, în realitate, situația este exact inversă: conținutul informațional al unui text literar este mai mare și este întotdeauna mai mic ca volum decât un text non-ficțiune echivalent cu acesta Acest paradox este de o importanță fundamentală, căci pe el se bazează ceea ce poeții numesc „miracolul artei”, și am putea numi o necesitate culturală Textul artistic iese din această contradicție inițială în două moduri Prima este legată de faptul că aceluiași text îi corespunde două norme structurale Ceea ce este întâmplător în text din punctul de vedere al unor standarde se dovedește a fi firesc din punctul de vedere al altora Redundanța contradirecțională a două sisteme diferite, suprapuse reciproc, este stinsă, iar textul își păstrează caracterul informativ pe toată lungimea sa Pentru claritate, un astfel de text poate fi asemănat cu un mesaj care poate fi decriptat în mai multe limbi Așa că, de exemplu, la unul dintre capitolele din „Eugene Onegin” Pușkin a pus o epigrafă din Horațiu „O rus! ” (care înseamnă „O, sat! ”) și a comparat-o cu un joc de cuvinte „O Rus! " O altă modalitate este juxtapunerea de unități eterogene, unități ale diferitelor sisteme Acest lucru poate fi comparat cu textul „macaronic”, în care cuvintele din diferite limbi sunt folosite pe picior de egalitate În artă, această cale este extrem de comună De îndată ce noi, stăpânind o anumită regularitate structurală a textului, ne acordăm la o anumită așteptare și, s-ar părea, putem prezice următorul element, autorul schimbă tipul de regularitate (transferă într-o altă „limbă”) și ne pune în nevoia de a reconstrui principiile structurale ale organizării textului mier o poziție binecunoscută a teoriei informației: cu cât alfabetul sistemului este mai limitat și cu cât mai multă interferență (zgomot) în canalul de comunicare, cu atât textul ar trebui să fie mai extins, transmițând o anumită valoare constantă a informațiilor SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Ciocnirea elementelor sistemelor diferite (trebuie să fie atât opuse, cât și comparabile, adică la un nivel mai abstract sunt unite) este un mijloc comun de formare a semnificațiilor artistice Efecte semantice precum metafora, semnificațiile stilistice și alte semnificații artistice sunt construite pe el Pentru a clarifica pentru cititor principiul juxtapunerii elementelor eterogene, conflictul lor și unitatea superioară, în urma căruia fiecare dintre elementele în contextul întregului se dovedește a fi atât neașteptat, cât și natural, vom da un exemplu dintr-un articol strălucit al savantului ceh J Mukarzhovsky, scris în urmă cu aproximativ patruzeci de ani Analizând filmele lui Charlie Chaplin, Mukarzhovsky a subliniat că acestea se bazează pe un grajd, cunoscut spectatorului din timp și așteptat de acesta tip-mască „Charlie” Machiajul și costumația constantă, tehnicile constante de actorie, situațiile tipice ale intrigii și referirea la un singur tip uman ne permit de fapt să vorbim despre unitatea acestei imagini, care poate fi considerată ca o structură artistică integrală Cu toate acestea, Mukarzhovsky a atras atenția asupra faptului că unitatea imaginii nu se anulează, ci implică dualitatea acesteia Deja costumul lui Charlie este dublat: partea superioară este alcătuită dintr-o pălărie melon elegantă, cămașă-față și papion, iar partea de jos este formată din pantaloni care căde și cizme monstruoase, din înălțime (distribuția de sus și de jos, de desigur, nu este întâmplător) Combinația în costumul de eleganță extremă (să ne amintim că masca lui Max Linder a fost construită pe eleganța „monolitică” consecventă a unui leu secular; Chaplin a început să creeze atunci când stereotipul comic al lui Linder era familiar publicului și făcea parte din așteptările sale) și zdrențuire extremă, omisiune continuată în gesturi și în expresia lui Charlie Mișcările elegante, impecabil de seculare, cu care Charlie își ridică pălăria melon sau își îndreaptă papionul sunt combinate cu gesturile și expresiile faciale ale unui vagabond Charlie este ca doi oameni Și aceasta obține un efect neașteptat S-ar părea că avem în față o mască stabilă, situații stereotipe, gesturi condiționate Prin urmare, un astfel de text este mai ușor de prezis decât o serie brută, „nejucata” de fotografii succesive ale realității non-artistice? Se dovedește că nu Diverse modele, care se intersectează, creează surpriza necesară În cele mai puțin adecvate situații, Charlie se comportă ca un gentleman perfect În el apar trăsăturile unei persoane laice, de îndată ce pe ecran se creează un context în care iese firesc comportamentul unui vagabond, al unui escroc, al unui hoț Dar de îndată ce contextul cere un comportament elegant, Charlie se trezește puțin vagabond în costumul altcuiva Deci, intriga clasicului „Gold Rush” constă din două jumătăți Într-una, Charlie, un mic vagabond, acționează; în cealaltă, Charlie, un milionar dintr-o dată bogat Charlie vagabondul este înzestrat cu manierele impecabile ale unui om de lume Vârful este scena când căutătorii de aur, înfometați în munți iarna, fierb cizme Sculpând această mâncare monstruoasă cu un cuțit și o furculiță, supt cuișoare ca oasele, mâncând șireturile ca spaghetele, Charlie demonstrează impecabilitatea Capitolul șapte Instalare maniere Totuși, de îndată ce devine milionar, ne aflăm în fața unui bărbat îmbrăcat într-o haină de blană luxoasă sau smoking, care mâncărime, își îndesă gura și se bate ca un vagabond Sensul unui astfel de joc este că eroul în ambele cazuri apare în fața noastră ca deghizat Într-una, aceasta este o persoană laică deghizată în vagabond, în cealaltă, un vagabond deghizat în om al înaltei societăți Fiecare dintre entitățile deghizate își dictează propriile norme de comportament și propriul tip de așteptare din partea publicului Raportul „erou – costum” dă naștere unor situații comice, dar poate fi o sursă de alte sensuri La sfârșitul Goanei aurului, Charlie Milionarul întâlnește pe un vapor cu aburi o fată care și-a respins dragostea într-un sat de aur și călătorește acum în clasa a treia printre coloniștii săraci Nu-și recunoaște fostul admirator în pasagerul strălucitor Dar apoi Charlie se schimbă în cârpe vechi, iar eroina îl recunoaște Acum să se îmbrace este un fapt al poveștii și astfel dispare din joc: Charlie în costum de vagabond se comportă ca un vagabon, el dobândește integritatea comportamentului Este un mic om condus cu gesturi naive și ridicole, eroina îl percepe la fel și așa îl iubește Cu toate acestea, privitorul își amintește că eroul este deghizat Dacă comicul absurdului poate fi construit ca o combinație a incompatibilului, ca o lipire mecanică a diferitului, atunci o imagine holistică, cu atât mai tragică, implică faptul că elemente diferite și antagoniste, dintr-un punct de vedere, se dovedesc a fi unite pe de alta - neașteptate, a cărui descoperire este esența unei descoperiri artistice Mukarzhovsky subliniază modul în care Chaplin avertizează privitorul împotriva pierderii simțului unității imaginii În City Lights, el plasează două personaje lângă erou, care, parcă, îi îndepărtează fețele opuse dintr-un singur Charlie viu: vânzătorul de flori este orb, milionarul este beat Amândoi îl percep pe Charlie în proiecții diferite Vânzătoarea îl consideră un prinț de basm, „vede” doar „elegantul” Charlie și nu-și recunoaște, căpătând vederea, eroul ei într-un adevărat personaj Chaplin Un milionar beat și obosit caută prietenia unei „persoană simplă”, un vagabond, dar, după ce s-a trezit, nu-l recunoaște pe Charlie, la fel ca vânzătoarea – și-a recăpătat vederea Charlie, înconjurat de o neînțelegere tragică, pe care atât dragostea, cât și prietenia îl percep doar „părți”, trebuie să fie perceput de privitor ca ceva viu, integral, unit Așa se creează un comportament care reprezintă simultan un amestec de două tipuri opuse de comportament și unul singur, organic - viața și destinul unei singure persoane Se ajunge astfel la o soluție la paradoxul conținutului înalt de informații al artei, despre care am vorbit mai sus Observațiile făcute privesc nu numai comicul - ele sunt direct legate de legile profunde ale artei De exemplu, eroul romanului lui Scott Fitzgerald Tender is the Night, când îi explică actriței de film Rosemary ce este actoria, spune: „Este necesar să faci ceva la care publicul nu se așteaptă Dacă ei știu că eroina ta este puternică, o arăți slabă în acel moment; dacă este slabă, o arăți puternică Trebuie să ieși din caracter - înțelegi? SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI — Nu chiar, a recunoscut Rosemary Cum e să ieși din caracter? „ Faceți ceva la care publicul nu s-a așteptat până când nu reușiți să-i atrageți din nou atenția asupra dvs și numai asupra dvs Și apoi acționezi din nou în imagine Aici se indică foarte precis jocul așteptării publicului, acea fluctuație constantă între renașterea așteptării și distrugerea ei, care este unul dintre fundamentele conținutului informativ neîncetat al textului Un exemplu de astfel de joc cu căderea din rol și intrarea în el, de regulă, este performanța lui Marcello Mastroianni Deci, în filmul „ ” personajul principal este însoțit în mod constant de diferite proiecții ale personalității sale - apariția scenelor copilăriei, reflectarea esenței sale în diferite femei, vise, creativitate Fiecare dintre aceste reflecții nu este identică cu celelalte (sau mai bine zis, opuse) și, în același timp, se identifică cu ele Această caracteristică s-a manifestat foarte clar în decizia regizorală îndrăzneață a lui Yu P Lyubimov (Teatrul Taganka din Moscova) a imaginii lui Mayakovsky într-o piesă dedicată poetului Regizorul avea de-a face cu un personaj al cărui nume însuși stabilește spectatorului anumite stereotipuri rigide ale așteptărilor, dictate parțial de propriile standarde de percepție ale lui Mayakovsky asupra personalității sale poetice, determinate parțial de soarta postumă a moștenirii sale Simpla ilustrare a acestor norme așteptate ar fi la fel de neconvingătoare din punct de vedere artistic ca pur și simplu eliminarea lor Regizorul a făcut un experiment: a adus cinci Maiakovski pe scenă (niciunul dintre ei nu este portrete de poet; cel mai „liric” este bărbos și se bâlbâie de rușine) Prezenți pe scenă în același timp, acești cinci Mayakovsky se comportă diferit în unele locuri de acțiune și pe front închis în altele Ei nu mor în același timp Dar tocmai pentru că știm tot timpul că acești cinci sunt o singură persoană, plecarea lor treptată, lipsită de efecte externe șochează publicul Bertone în General Della Rover (interpretat de V De Sica, regia R Rossellini) este un bastard Este un om care, s-ar părea, a atins un grad extrem de cădere: proxenet, speculator și jucător de noroc, devine colaborator, cooperează cu micii funcționari de la Gestapo, storcând bani de la victimele acestora Dar chiar și în această etapă de declin, există ceva în el care îl împiedică pe spectator să se îndepărteze indignat de ecran Eroul este fermecător (simțim asta cu surprindere și la început chiar cu protest intern) Este talentat, artistic, are o înfățișare nobilă (nu lipsită, însă, de acea noblețe accentuată care este caracteristică trișorilor) Pentru arta secolului al XIX-lea simpatia pentru erou, care a ajuns la forme atât de dezgustătoare de declin moral, s-ar putea datora doar unui singur lucru - referirea la faptul că responsabilitatea pentru comportamentul individului cade nu asupra lui, ci a condițiilor sociale Există, de asemenea, un indiciu al unei astfel de decizii în film: nu întâmplător Bertone este cel mai puternic condamnat de tânăra signora Fassio - un patriot nobil al cărui soț devine o victimă a Gestapo-ului și, în același timp - un aristocrat care nu a cunoscut niciodată grijile legate de pâinea lor zilnică, pentru cine Fitzgerald S F Tender este noaptea M , S - Capitolul șapte Instalare ceașca de „cafea adevărată” pe care Bertone i-o oferă atât de mândră este o bârfă dezgustătoare Cu toată blasfemia însăși comparației ei cu Bertone, este evident pentru privitor că nobilimea ei nu a fost niciodată supusă acelor încercări umilitoare, care pentru el stau la baza existenței cotidiene Și totuși, faptul că autorii filmului nu vor să-și justifice eroul în acest fel este evident cel puțin din faptul că tocmai această explicație o oferă el însuși cu bunăvoință spectatorului Când șeful Gestapo-ului, colonelul Müller, îl invită pe Bertone, căzut într-o situație deznădăjduită, să joace rolul eroului Rezistenței, generalul Della Rovere, și îl familiarizează cu evidența serviciului acestuia din urmă, Bertone scapă cu o exclamație invidioasă: „Mi-aș dori să nu facă o carieră rapidă! Căsătorit cu fiica unui general piemontez; mătușa lui, Marchesa di Barrino, a murit în anul douăzeci și opt, făcându-l singurul ei moștenitor; este suspectat că este francmason; unchiul lui este cardinal Nu, pentru mine este amuzant dar mi-am făcut drumul singur, dragă colonel Îmi datorez totul ” Punând această explicație în gura unui astfel de erou, realizatorii resping în mod clar o astfel de mișcare simplistă, deși ca o oarecare posibilitate de explicație rămâne undeva pe fundal După ce au stabilit atât urâțenia înfățișării reale a eroului, cât și responsabilitatea lui pentru propria sa cădere, autorii filmului introduc un episod, aparent nesemnificativ în desfășurarea generală a acțiunii: Bertone se ascunde sub numele fals de inginer Grimaldi (sau colonelul Grimaldi) ) Împreună cu acest nume, el, fără să știe, și-a însușit crime importante împotriva autorităților de ocupație germane - Grimaldi este căutat pentru ajutorarea partizanilor În adâncul sufletului, colonelul Müller, simpatic cu eroul, îl întreabă, nu fără ironie: pe cine preferă să fie adus în judecată - Bertone sau Grimaldi? Eroul nu întâmpină nicio ezitare în această privință: în calitate de escroc mărunt Bertone, el riscă doar închisoarea, iar sfârșitul apropiat al războiului promite o amnistie, dar în rolul lui Grimaldi i se garantează execuția Eroul este un escroc mărunt și preferă să rămână așa Și, deși această decizie este destul de firească, chiar îl dezamăgește pe șeful Gestapo-ului - el este în sfârșit convins că orice impulsuri sublime sunt străine de această nonentitate care nu fermecă Așa se definește personajul eroului, căruia același Muller se oferă să se salveze pentru a-i face un serviciu Gestapo - pentru a juca rolul eroului presupus capturat (de fapt ucis) al Rezistenței, generalul Della Rovere, intră în relaţii cu subteranul şi să le dea germanilor Bertone se trezește în închisoare ca un aristocrat, un soldat profesionist, un patriot și un erou, căruia chiar și inamicii sunt obligați să-i arate respect În fața lor se află un nenorocit care joacă rolul unui erou Dacă acesta ar fi cazul, atunci s-ar justifica părerile contrariilor, altfel polari, ale lui Muller și ale tânărului Fassio, care sunt convinși că înțeleg oamenii și au dreptul să-i judece, iar pentru public toată a doua jumătate a filmului filmul ar deveni redundant Cu toate acestea, evenimentele se desfășoară în ciuda tuturor inerțiilor așteptării atât de atent stabilite Soarta ulterioară a lui Bertone - lupta SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI între esența sa de escroc mărunt (dar și artist, într-o oarecare măsură, copil care a păstrat în suflet scântei de naivitate și talent) și rolul pe care și l-a asumat Trecând prin toate cercurile iadului, bombardând, așteptând moartea, aflându-se sub influența înnobilatoare a rolului pe care și l-a asumat, transformă masca într-o esență, devine general Della Rovere Această transformare uimitoare are loc în fața ochilor unui spectator uluit și este realizată cu o persuasivitate incontestabilă Eroul merge voluntar la moarte, moare fără să-i trădeze pe luptătorii subterani care i-au deschis deja, scrie un bilet de sinucidere soției altcuiva și fiului altcuiva și - după ce și-a însușit chiar și prejudecățile aristocratice ale alter ego-ului său - binecuvântează Italia și regele sub amenințarea mitralierelor SS Nu ne vom opri acum asupra ideii artistice profund umană și complexă a filmului Ne interesează acum un aspect mai particular - acel simț al adevărului care ia naștere în privitor datorită faptului că un actor, supus simultan două norme de comportament date, într-una dintre ele este forțat fatal să „iasă din imagine " pentru a "a fi în imagine" în celălalt Această oscilație între două modele creează imprevizibilitatea necesară (informativitatea) în cadrul fiecăruia dintre ele Ca exemplu, s-ar putea referi la încă o observație: analizând icoana Maicii Domnului de Andrei Rublev, P A Florensky a observat că părțile superioare și inferioare ale chipului sfântului conferă caracteristici puternic diferite ale caracteristicilor sale pitorești Exemplele citate sunt împrumutate din arta comică și tragică, convențională și cotidiană și, se pare, ne permit să concluzionam că stabilirea normelor și decăderea din ele, automatizarea și dezautomatizarea constituie unul dintre tiparele profunde ale unui text literar Acest lucru este evident mai ales în cinematografie *** Juxtapunerea elementelor eterogene este un mijloc larg utilizat în art Montajul, un caz special al acestuia, poate fi definit ca juxtapunerea elementelor eterogene ale limbajului filmului Unele stiluri artistice sunt concentrate pe conflictul ascuțit al elementelor care se ciocnesc (așa apar stilurile metaforice într-o narațiune în proză sau o opoziție ascuțită a personajelor la nivel de intriga) Dar indiferent de stilul pe care îl alegem - izbitor de contraste sau producând impresia celei mai profunde armonii - în inima mecanismului său putem dezvălui juxtapunerea și opoziția elementelor, acea neașteptate interioară a structurii, fără de care textul ar fi lipsit a informaţiei artistice Așadar, montajul ca fapt al limbajului cinematografic este inerent atât cinematografiei în care se așterne la suprafață și căreia i s-a atribuit denumirea de „montaj”, cât și celei în care A Bazin nu vede montaj Limbajul cinematografic este construit ca un mecanism de „povestire prin arătarea imaginilor în mișcare” – este de natură narativă Capitolul șapte Instalare lenjerie Dar există o legătură interioară profundă între narațiunea filmului și montaj Potrivirea elementelor poate fi de două feluri: Ambele elemente potrivite sunt identificate la nivel semantic sau logic, putem spune despre ele: „Sunt unul și același” Totuși, reprezentând aceeași denotație (obiect, fenomen, lucru din lumea realității extratextuale), o dau în moduri diferite; Ambele elemente comparate reprezintă denotații diferite în aceleași moduri În ceea ce privește faptele limbii, această clasificare va corespunde repetărilor aceluiași lexem (cuvânt) în categorii gramaticale diferite și repetărilor aceleiași categorii gramaticale în cuvinte diferite Dacă reprezentăm sensul semantic al semnului (relația sa cu obiectul) cu majuscule, iar sensul gramatical (relația sa cu alte semne) cu litere mici, atunci obținem următoarele scheme: A a A a Av B a Ac S a În primul caz, în raport cu cinematografia, putem vorbi despre un singur obiect al fotografiei și o schimbare a locului în cadru, iluminare, unghi sau plan, în al doilea - cam același loc, unghi, plan sau iluminare a diverselor obiecte Un exemplu al primului ar fi împușcăturile nr - , , în „Cuirasatul Potemkin” („tunuri”), al doilea - nr , - , în același loc (elev, cazac, profesor ) Totuși, repetiția artistică diferă de repetiția non-artistică prin aceea că identificarea sau opoziția este dată aici cu prețul unor efort – uneori foarte semnificativ –, inclusiv emoțional Profunzimile semnificației sunt relevate ca urmare a restructurării ideilor - același lucru se dovedește a fi diferit și invers În plus, formal și conținut (mod și obiect), atât de clar separate în logică, sunt simultan separate și interschimbate într-un text literar Astfel, o gură deschisă într-un strigăt nu este în sine un mod, ci un obiect Dar atunci când comparăm aceste trei cadre, acesta acționează ca un element gramatical, cum ar fi acordul formal al membrilor omogene într-o frază Un exemplu de conflict structural care este caracteristic repetiției artistice și o face un fenomen complex din punct de vedere dialectic, mult mai încăpător din punct de vedere semantic decât non-ficțiunea, pot fi celebrele cadre ale „leului trezit” din „Cuirasatul Potemkin” Leul de piatră se ridică ca în viață Neașteptarea acestei mișcări și, în consecință, marea ei semnificație, se datorează faptului că fotografia nu ascunde, ci îi subliniază „marmorarea”, statuaria Dinamismul imaginii intră în conflict cu statica obiectului Totuși, acest efect se realizează și prin alte mijloace: știind că avem o statuie în fața noastră, nu ne putem îndoi că cadrele dau trei obiecte diferite, comparate după unele moduri (logic - intrarea unui obiect într-o clasă: statui de lei - și vizuale: iluminare, o singură traiectorie a planului de mișcare și SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI etc ) Dacă este un leu viu, atunci un obiect este fotografiat cu moduri nepotrivite (mișcare) Faptul că vedem două lucruri diferite în același timp, iar funcțiile obiectului și ale modului se schimbă, creează tensiunea semantico-emoțională pe care o evocă această bucată de bandă Evidențiind pe cadru categoriile de obiect și mod în viitor, vom avea mereu în vedere relativitatea acestora, tendința de tranziție reciprocă într-un text literar Luați în considerare mai întâi o singură fotografie În bandă, un „cadru” separat îi va corespunde Deja aici ne confruntăm cu o anumită compoziție Obiectele sunt legate între ele, formând o relație semnificativă, a cărei semantică nu se reduce la suma mecanică a valorilor obiectelor individuale În acest sens, Eisenstein a vorbit despre compoziția fotografiei ca și despre montaj Cel mai adesea, ne vom ocupa de diverse obiecte asociate de modus, ceea ce îl face un purtător activ de valori Deci, în unele pânze, iluminatul devine un element mai semnificativ decât imaginea obiectelor Prin evidențierea modurilor care leagă figurile și lucrurile din cadru sau le opun, putem obține o descriere a elementelor textului care sunt cel mai încărcate de sens Cu toate acestea, la acest nivel vom avea în continuare de-a face cu același mecanism ca în pictură sau desen De fapt, efectul cinematografic apare doar din momentul în care un cadru este comparat cu altul, adică o poveste apare pe ecran O poveste poate apărea ca rezultat al comparării unui lanț de fotografii care fotografiez diverse obiecte și dintr-un lanț în care un obiect își schimbă moduri Dacă luăm în considerare că o schimbare bruscă a planului duce la faptul că nu un obiect, ci o parte a acestuia apare pe ecran (și acest lucru, de fapt, este perceput ca o schimbare a obiectului), atunci putem spunem că primul caz va reprezenta o schimbare a cadrelor pe ecran, iar al doilea - mișcarea imaginii în cadrul cadru Efectul de montaj apare în ambele cazuri Formarea de noi semnificații atât pe baza montajului a două imagini diferite pe ecran, cât și ca urmare a schimbării stărilor diferite ale unei imagini nu este un mesaj static, ci un text narativ (narativ) dinamic, care, atunci când se realizează prin intermediul imaginilor, semnelor iconice vizibile, constituie esența cinematografiei În acest sens, opoziția lui A Bazin ar trebui să capete un alt sens - ea indică un fapt foarte real din istoria cinematografiei, dacă înseamnă orientarea anumitor mișcări artistice spre recrearea „vieții de viață” sau construirea de concepte artistice, editarea de bucăți de bandă sau filmarea „piesă mare” cu accent pe actorie Totuși, a crede că dorința de a se sustrage intervenției regizorului este un obiectiv realizabil și prin mijloace atât de simple precum declararea refuzului montajului, înseamnă, desigur, la fel de mult a simplifica problema, cât și a crede că prin eliminarea lipirii , distrugem principiul montajului Capitolul șapte Instalare Lipirea bucăților de bandă împreună și integrarea lor într-un întreg semantic superior este cel mai evident și mai deschis tip de montaj El a fost cel care a condus la faptul că montajul a fost realizat artistic și înțeles teoretic Cu toate acestea, formele ascunse de montaj, în care orice imagine este comparată cu următoarea în timp și această comparație dă naștere unui al treilea sens, este un fenomen nu mai puțin semnificativ în istoria cinematografiei Observația lui Bazin privește nu doar un fapt real, ci și foarte semnificativ din istoria cinematografiei Cu toate acestea, atunci când îl înțelegem, trebuie să ținem cont de următoarele: ceea ce A Bazin prezintă ca două tendințe primordial opuse și separate în construcția unui film, fiecare dintre acestea fiind imanent închisă în sine, de fapt, sunt două opuse și antagonice pârghiile unui singur mecanism Ei lucrează doar în luptă reciprocă și, prin urmare, au nevoie unul de celălalt Victoria oricăreia dintre aceste tendințe, interpretată ca dispariția celeilalte, ar însemna nu triumful, ci distrugerea învingătorului Istoria cinematografiei, cu schimbarea periodică a focalizării pe „construcție” sau „fotografie a vieții” este o dovadă convingătoare în acest sens Într-o luptă ideologică și estetică specifică în jurul artei, unul sau altul concept poate fi asociat cu anumite viziuni filozofice sau ideologice Cu toate acestea, prin natura sa, nu se limitează la această legătură Astfel, în literatură, orientarea unuia sau altuia concept ideologic sau artistic către poezie sau proză nu exclude faptul că poezia și proza în sine sunt forme ale vieții literaturii și sunt potrivite pentru exprimarea celor mai diverse concepte ideologice Cinematografia, pentru a se realiza ca artă, a trebuit să înceapă cu formele cele mai liber convenționale ale limbajului cinematografic, însăși traducerea în care fenomenele vieții păreau a fi o descoperire estetică Exagerarea convenționalității a fost o trăsătură inevitabilă a cinematografiei, care a căutat să se desprindă de fotografie Dacă împărțim cinematograful, așa cum o face Bazin, în „condițional” și „real” și asociem granița dintre ele tocmai cu montajul, atunci un alt aspect ne va scăpa atenției: în cinematograful anilor acea direcție, care a evitat deciziile de editare ascuțite și a gravitat către „bucăți mari” ale casetei, s-a remarcat prin convenționalitatea ascuțită a actoriei Montajul cinematografic a gravitat spre selecția tipurilor și, concentrându-se pe cronică, a căutat să apropie comportamentul actorului pe ecran și în viață Astfel, fiecare dintre tipurile de cinema remarcate de Bazin avea propriul său tip de convenționalitate, iar cinematograful modern nu este o continuare automată a uneia dintre tendințe , ci o sinteză complexă a acestora Nu tăierea automată a vreuneia dintre cele două componente opuse, ci contradicția lor dialectică determină eficacitatea mecanismului cinematografic Este semnificativ faptul că, atunci când atât montajul, cât și actoria au atins acele vârfuri de asemănare a vieții care sunt caracteristice perioadei de după cel de-al Doilea Război Mondial, a apărut în același timp și nevoia unor forme mult mai complexe și perfecte de convenționalitate, a căror esență însăși ar să fie conectat cu realizarea realismului în cinema SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Când, într-o serie întreagă de filme, ne confruntăm cu o tendință încăpățânată de a aduce filmarea filmului pe ecran, ne confruntăm cu dorința de a prezenta cel mai plauzibil și mai realist așa cum este jucat Vom înțelege că problema aici este ceva mai profund decât moda și dorința de efecte, dacă ne amintim de tendințe similare în cea mai realistă pictură Să citam ca exemplu una dintre capodoperele lui Velasquez - „Domnina de onoare” Partea centrală a pânzei este ocupată cu mare forță de realism de un grup de fete care joacă în costume de curte, curteni, pitici, câini (inițial poza se numea „Familia regelui Filip al IV-lea”) Cu toate acestea, în colțul din stânga este un artist care pictează o imagine În fața lui se află pânza, pe care o vedem din verso Dar artistul din imagine este însuși Velasquez Astfel, ceea ce vedem în fața noastră - tabloul de Velazquez - ni se arată într-un colț al lui dinspre revers Includerea în pânza artistului, introducerea imaginii pe care o desenează în realitatea pe care o desenează este aceeași combinație a unei imagini extrem de reale, cu accent că aceasta este o imagine, adică o convenție, ca în „ P ” sau „Totul de vânzare” În cele din urmă, în adâncurile pânzei, vedem un perete atârnat cu tablouri care se adaugă la spațiul real al încăperii, vehiculat prin mijloacele picturii, spațiul condiționat al picturii, vehiculat prin mijloacele picturii Și în cele din urmă, în profunzimea tabloului există o oglindă care reflectă ceea ce vede artistul și ceea ce este înfățișat pe suprafața tabloului său ascuns de noi Pentru noi, în acest caz, ceea ce este interesant nu este curajul cu care Velasquez sparge spațiul plat al pânzei, ci dorința de a schimba subiectul și obiectul pe alocuri, creând o imagine despre o imagine Un exemplu similar în proză realistă poate fi „Povestea unui roman” ( ) a lui M Gorki, cu un amestec demonstrativ de personaje „din viață” și „din roman” într-un singur complot condiționat Capitolul opt Structura narativă a filmului Textul cinematografic poate fi considerat simultan ca fiind discret, compus din semne și nediscret, în care sensul este atribuit direct textului Vezi: Foucault M Les mots et les choses Paris, , p - Capitolul opt Structura narativă a filmului Montajul filmului poate fi, de asemenea, împărțit în două tipuri: atașarea la cadrul altui cadru și atașarea la același cadru (cu sau fără modificări modale; el este atașat la cadru) Montarea diferitelor cadre activează joncțiunea semantică, făcând-o principalul purtător de semnificații, montarea cadrelor omogene face imperceptibilă joncțiunea, iar tranziția semantică este graduală Prin urmare, deși montajul prin natura sa presupune discreție, atunci când se prezintă o bandă cu o tranziție imanentă de la cadru la cadru pentru privitor, discretitatea este ascunsă în același mod în care în vorbirea în direct sunt ascunse granițele dintre unitățile structurale Așa ia naștere cinematografia, orientată spre structura realității („limbajul său”, în terminologia lui Saussure) sau realitatea ei direct empirică („vorbirea”, în aceeași terminologie) În realitate, desigur, atât „limbajul”, cât și „vorbirea” sunt prezente în text - este doar o chestiune de orientare a regizorului, în care o tendință este subliniată și evidențiată în mod conștient în prim plan, în timp ce a doua este ascunsă Pe această bază, apar două tipuri de narațiune Structura noastră de gândire, ideile noastre obișnuite, multe dintre care ni se par inerente însăși naturii omului, sunt modelate de cultura verbală, o cultură în care vorbirea umană joacă rolul unui sistem fundamental de comunicare Invadând agresiv toate sferele semiozei, le remodelează după propria imagine și asemănare Este verbală și vizează comunicarea cu un alt individ Sistemele non-verbale sau autocomunicante sunt mai mult sau mai puțin suprimate de tipul dominant de comunicare Prin urmare, chiar modelând „povestea cu ajutorul imaginilor”, transferăm în ea schema narațiunii verbale Mai mult, avem tendința să uităm că povestirea obișnuită cu ajutorul limbajului și al cuvintelor este doar unul dintre cele două tipuri posibile de povestire Prima reproduce o poveste verbală: se construiește pe adăugarea unei unități suplimentare la o unitate de text, apoi a următoarei și obținând astfel un lanț narativ Conectarea unui lanț de cadre diferite într-o secvență semnificativă formează o poveste Un alt tip de narațiune este transformarea aceluiași cadru Amintiți-vă replica lui Fet: „O serie de schimbări magice într-o față drăguță” Lanțul schimbărilor faciale este, desigur, o narațiune Dar, în acest caz, nu are loc unificarea multor semne în lanțuri, ci transformarea unuia și aceluiași semn Să ne amintim de caseta fotofonului lui Demmeni aparținând primilor pași ai cinematografiei: un actor care pronunță cuvintele „Te iubesc” Dacă pe bandă o imagine este prezentată ca o secvență discretă de imagini diferite, atunci pentru privitor aceasta este o variație nediscretă a uneia Dacă în primul caz narațiunea apare datorită faptului că imaginile sunt folosite ca cuvinte, atunci în al doilea caz apare narațiunea SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI tip pictural Capacitatea de a transforma un semn iconic într-un text narativ este asociată cu prezența unor elemente în mișcare în acesta Așadar, comparând cadre statice care surprind expresiile faciale în schimbare ale unei persoane, putem distinge elemente constante care ne permit să spunem despre toate imaginile: „O singură față”, iar atunci când sunt proiectate împreună, ne fac să percepem imaginea ca una singură cadru Dar există și elemente variabile (capabile să se schimbe într-un cadru dat) Pentru ca diferite cadre să fie conectate într-un lanț semnificativ, acestea trebuie să aibă un element comun de un anumit nivel: poate fi aceeași imagine pe un plan diferit sau două imagini diferite cu un mod comun Coincidența poate fi semantică (fluierul unui polițist și fluierul unei locomotive) Un detaliu poate fi repetat (picioarele lui Mark mergând peste sticla spartă și picioarele lui Boris prin bălți în The Cranes Are Flying de M Kalatozov), subliniind unitatea direcției acțiunii (cadru unei fotografii este înlocuit cu un cadru al unui corp în cădere ), etc Un lucru este important: atunci când se conectează cadre diferite, se repetă unele diferențieri ale elementului, iar când cadrul este transformat, acesta devine baza distincției Într-un caz, există tendința de convergență semantică ascuțită, iar în celălalt, de microanaliză semantică, scindare Primul tip este caracteristic cinematografiei de montaj emfatic Ea pune în discuție problema structurii lumii și este construită ca un sistem de tranziții abrupte de la un nod compozițional la altul Al doilea tip se concentrează pe o narațiune continuă care imită cursul natural al vieții În primul caz, regizorul ne oferă o „gramatică a vieții”, lăsându-ne să găsim texte de viață care să ilustreze modelul său În al doilea, el ne oferă texte, lăsându-ne să extragem „structura gramaticală” din ele Cu toate acestea, dacă excludem casetele pur experimentale, nu putem vorbi decât despre dominația uneia sau alteia tendințe, deoarece aceștia sunt inamici care au nevoie unul de celălalt Capitolul nouă Intriga filmului Toate textele care există în istoria culturii umane - ficțiune și non-ficțiune - sunt împărțite în două grupe: unul, parcă, răspunde la întrebarea „ce este?” (sau „cum funcționează?”), iar al doilea - „cum s-a întâmplat asta?” („Cum s-a întâmplat asta?”) Primele texte le vom numi plotless, pe al doilea - plot Din acest punct de vedere, textele fără intrigă afirmă o anumită ordine, regularitate, clasificare Capitolul nouă Intriga filmului cation Ele vor dezvălui structura vieții la orice nivel al organizării sale - fie că este vorba despre un manual de mecanică cuantică, reguli de circulație, orare de tren, o descriere a ierarhiei zeilor din Olimpul antic sau un atlas al corpurilor cerești Aceste texte sunt de natură statică Dacă descriu mișcări, atunci aceste mișcări sunt repetate în mod regulat și corect, întotdeauna egale cu ele însele Textele intrigilor reprezintă întotdeauna un „accident”, un incident (nu este o coincidență că definiția textului intrigii „novela” provine din cuvântul „știri”) - ceva care nu s-a întâmplat înainte sau nu ar fi trebuit să se întâmple Textul complotului este o luptă între o anumită ordine, clasificare, model de lume și încălcarea lor Un strat al unei astfel de structuri este construit pe imposibilitatea încălcării, iar celălalt pe imposibilitatea neîncălcării sistemului stabilit Prin urmare, semnificația revoluționară a narațiunilor intriga și semnificația pe care o dobândește construcția de acest tip pentru artă este clară Fiind prin natură un început dinamic, complex din punct de vedere dialectic, intriga în artă complică și mai mult esența structurală a operei Intriga este o succesiune de elemente semnificative ale textului, opusă dinamic structurii sale de clasificare Structura lumii apare în fața eroului ca un sistem de interdicții, o ierarhie a granițelor, depășire care este imposibilă Aceasta poate fi linia care separă „casa” de „pădure” într-un basm, vii de morți – în mit, lumea Montagues și lumea Capuleților, nobilimea și oamenii de rând, bogăția si saracia Eroii alocați oricăreia dintre aceste lumi sunt imobili în complot Li se opune (cel mai adesea unul) erou dinamic, care are capacitatea de a depăși granița, a cărui trecere este de neconceput pentru alți eroi: în viață, coboară în regatul umbrelor, un om de rând - se îndrăgostește de o nobilă , un om sărac - obține bogăție Trecerea graniței interdicției constituie un element semnificativ în comportamentul personajului, adică un eveniment Întrucât împărțirea spațiului parcelar în două părți printr-o singură limită este doar cel mai elementar tip de împărțire (mult mai des avem de-a face cu o ierarhie a interdicțiilor de semnificație și valoare diferită), atunci trecerea granițelor-interdicții, ca un regula, se va realiza nu ca un singur act - un eveniment, ci sub forma unui lanț de evenimente - un complot Cu toate acestea, intriga artistică se mișcă în domeniul nu a unuia, ci a cel puțin două corelate cumva (adesea antitetic) printr-o ierarhie a interdicțiilor Acest lucru conferă structurii intrigii caracterul de pâlpâire semantică: aceleași episoade se dovedesc a fi inegale din punct de vedere compozițional cu ele însele, fie acționând ca evenimente ale intrigii cu un anumit sens, fie dobândind o semantică diferită, fie pierzând cu totul calitatea evenimentului Prin urmare, dacă un complot non-artistic are o singură linie și poate fi reprezentat grafic ca o traiectorie a unui punct în mișcare, atunci un complot artistic este o împletire de linii care au sens doar într-un context dinamic complex SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI *** Textul intriga este în mod necesar o narațiune Narațiunea, narațiunea este întotdeauna, spre deosebire de un sistem, o acțiune Mai mult, dacă relațiile paradigmatice sunt activate în sistem, atunci sintagmatica iese în prim-plan în narațiune Legătura dintre elemente, construcția pe baza acestei legături a lanțului structural care formează textul, stă la baza oricărei narațiuni Cu toate acestea, aspectul sintagmatic este cel care dezvăluie cele mai profunde diferențe între narațiunea artistică și cea non-fictivă Un text narativ non-ficțiune poate fi privit ca o ierarhie a structurilor sintagmatice Regularitățile succesiunii de foneme, elemente morfo-gramaticale, părți de propoziție, propoziții și unități superfrazale pot fi considerate pentru fiecare caz separat ca o problemă complet independentă Mai mult, fiecare nivel are o organizare imanentă complet independentă În același timp, fiecare nivel inferior în raport cu cel superior care îl urmează va arăta ca unul formal, iar acesta superior va acționa ca conținutul său Astfel, dacă luăm în considerare nivelul de succesiune a morfemelor dintr-un text, structura fonetică va apărea în fața noastră ca o construcție pur formală, al cărei conținut va fi desfășurarea unor elemente semnificative din punct de vedere gramatical Pentru o construcție parcelară de tip non-artistic, întreaga sumă de ordonări fonologice, gramaticale, lexicale și sintactice (în cadrul unei propoziții) se dovedește a fi formală Secvența de mesaje la niveluri de frază și superfrază acționează ca semnificativ, adică semnificativ De îndată ce trecem la narațiunea fictivă, toate aceste tipare sunt schimbate Ideea este că în narațiunea non-artistică organizarea planurilor de expresie și conținut este construită în așa fel încât primul este supus unei maxime automatizări: nu poartă informații, reprezentând împlinirea unor tipare prestabilite Se presupune că ascultătorul unei povești în limba rusă, care primește informații despre anumite evenimente, nu primește nicio informație despre limba în sine Limba mesajului este dată în prealabil ambilor participanți la comunicare Utilizarea lui este atât de automatizată încât, odată cu utilizarea corectă a limbajului, devine absolut invizibil, „transparent” pentru informare Între timp, în mesajul artistic, limbajul însuși poartă informații Alegerea unuia sau altuia tip de organizare a textului este direct semnificativă pentru întregul volum de informații transmise În acest sens, concentrarea pe arta mesajului va crea o situație în mod deliberat contradictorie: pe de o parte, sunt impuse restricții suplimentare textului în raport cu normele limbajului: ritmic, rimat și multe altele Totuși, dacă toate aceste inerții structurale, date deja la începutul textului, ar fi realizate riguros pe toată lungimea sa, construcția artistică ar deveni Capitolul nouă Intriga filmului ar fi complet automatizat și nu ar putea fi un purtător de informații Pentru a preveni acest lucru, un text literar este construit ca o interacțiune a structurilor contradirecționale, dintre care unele îndeplinesc o funcție de automatizare, introducând o serie de tipare ritmice, în timp ce altele dezautomatizează structura, rupând inerția așteptării și furnizând sistemul cu mare imprevizibilitate La nivelul narațiunii, aceasta se manifestă prin faptul că, dacă sintagmatica unui text non-ficțiune este o succesiune de elemente omogene, atunci sintagmatica unui text literar este o succesiune de elemente eterogene Compoziția unui text literar este construită ca o succesiune de elemente eterogene funcțional, ca o secvență de dominante structurale de diferite niveluri Să ne imaginăm că, analizând unul sau altul film, putem face o descriere structurală a dimensiunii planurilor, arătând organizarea compozițională a modificării acestora Același lucru îl putem face în ceea ce privește succesiunea unghiurilor, cadrele lente și rapide, structura personajelor, sistemele de acompaniament sonor etc numai de cele opuse, dar și de cele în care principalul purtător al valorii va fi vederea Dar nici planul nu va dispărea în acest moment, ci va rămâne ca un fundal artistic aproape imperceptibil Textul artistic ne vorbește nu cu o singură voce, ci ca un cor complex, polifonic construit Sistemele private organizate complex se intersectează, formând o succesiune de momente dominante din punct de vedere semantic Dacă în narațiunea non-artistică secvențele lingvistice nu au nimic de-a face cu intriga - aceste două straturi sunt organizate prin structuri complet imanente, atunci în artă un element aparținând limbajului narativ și un element de nivel compozițional superior pot fi juxtapuse într-un singur secvență, formând un singur efect de montaj Astfel, în cinematografie, un întreg eveniment și un detaliu nesemnificativ, dar de aproape, pot fi comparate ca elemente de montaj egale *** Realizarea filmului este, în primul rând, povestire Și deși acest lucru poate părea paradoxal, tocmai pentru că povestea în acest caz este construită nu din cuvinte, ci dintr-o succesiune de semne iconice, unele tipare profunde ale oricărui text narativ sunt cel mai clar dezvăluite în ea Se pare că multe dintre întrebările teoriei generale a structurilor supra-frasale, care sunt atât de interesante acum pentru lingviști, ar fi clarificate semnificativ dacă ignorăm ideea unei povești verbale ca unică Pentru mai multe detalii, vezi prezent, ed : „Structura unui text literar” SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI posibil și apelează la înțelegerea teoretică a experienței narative a cinematografiei Totuși, narațiunea filmului este narațiune prin intermediul cinematografiei Prin urmare, reflectă nu numai legile generale ale oricărei povestiri, ci și trăsăturile specifice inerente povestirii prin intermediul cinematografiei Construcția sintagmatică este legătura a cel puțin două elemente într-un lanț Astfel, pentru ca acesta să fie realizat, este necesar să existe cel puțin două elemente și un mecanism de conectare a acestora Dacă vedem pe icoana Pskov a secolului XV „Tăierea capului Sf Ioan Botezătorul" , unde sfântul este înfățișat în centru în momentul în care îi este tăiat capul, iar în colțul din dreapta jos al icoanei capul este deja tăiat, sau când figurile poetului însuși și ale lui ghid Virgil se repetă de mai multe ori în ilustrațiile lui Sandro Botticelli pentru Divina Comedie de Dante ori de-a lungul axei mișcării lor în aceeași figură, este evident că avem, în cadrul aceleiași figuri, două momente conectate succesiv Dar pentru ca două elemente să fie conectate, ele trebuie să existe ca unele separate Prin urmare, problema segmentării textului, împărțirii lui în segmente, este una dintre cele mai esențiale în construcția unei opere narative În acest sens, limbajul, cu discretitatea sa primordială, se dovedește a fi un material mult mai avantajos decât desenul Nu întâmplător, textul verbal sa dovedit istoric a fi mai convenabil pentru narațiune decât artele vizuale Cinematografia ocupă un loc aparte în acest sens: iconismul artelor vizuale, care creează o serie de avantaje semnificative în ceea ce privește vizibilitatea modelării, se îmbină cu discretitatea originală a materialului (imaginea este segmentată în cadre), care face forma narativă profund organică Narațiunea într-o pictură sau sculptură înseamnă întotdeauna depășirea unei structuri tipice În literatură sau în cinema, respingerea narațiunii joacă același rol În ceea ce privește muzica, datorită naturii sintagmatice pure a dispozitivului său, ea poate modela, concentrându-se pe o imagine, o imagine, o imagine sincronă, nediscretă a lumii, și imitând o structură de vorbire, o narațiune Astfel, într-un film modern există trei tipuri de narațiune în același timp: picturală, verbală și muzicală (sunet) Între ei pot apărea relații de mare complexitate Mai mult, dacă unul dintre tipurile de narațiune este reprezentat de o absență semnificativă (de exemplu, un film fără acompaniament muzical), atunci acest lucru nu simplifică, ci și mai mult complică construcția semnificațiilor Trebuie remarcat faptul că succesiunea de fragmente semnificative de text poate crea o structură narativă de nivel superior, în care segmente semnificative de text pictural, verbal sau muzical vor fi Vezi: Icoanele antice ale Catedralei de mijlocire a vechiului credincios de la cimitirul Rogozhsky din Moscova M , S Capitolul nouă Intriga filmului a articula nu ca niveluri diferite ale unui moment, ci ca o succesiune de momente, adică o narațiune Dacă adăugăm la aceasta că secvențe ale diferitelor asocieri extratextuale ale unui plan socio-politic, istoric, cultural sunt atrase constant în narațiune sub forma unor citate diverse (de exemplu, fresca renascentist din „Ploaia de iulie” joacă rolul a unui citat-epigraf, acompaniamentul muzical din acest film joacă tot timpul rolul de „vorbire străină”, în terminologia lui M M Bakhtin, trimițând privitorul la o lume largă a diverselor fenomene culturale și istorice) Așa apare povestirea la nivel înalt ca un montaj de modele culturale diverse, indiferent de mijloacele cinematografice prin care acestea sunt realizate în film Un exemplu de experiență a unei astfel de instalații de complexe culturale, poate mai interesant ca concept decât ca execuție, este aceeași „Femeie căsătorită” Imposibilitatea de a înțelege toată această problemă în cadrul broșurii ne obligă să restrângem aspectul: vom lua în considerare nu întregul set de elemente narative care alcătuiesc filmul sonor color modern, ci aspectul pictural, fotografic în sine Dacă sarcina este restrânsă în acest fel, atunci elementele narative vor fi distribuite pe patru niveluri, iar acestea vor fi aceleași patru nivele ca în orice model narativ general Legătura elementelor semnificative dintr-un lanț poate fi, în principiu, de două feluri În primul rând, putem vorbi despre adăugarea unor elemente similare din punct de vedere funcțional și, în al doilea rând, despre integrarea elementelor care poartă diferite funcții structurale În fiecare dintre aceste cazuri, va exista un anumit tip de legătură (într-unul - adiacența elementelor egale, în celălalt - relația de dominație, condiționalitate; este evident că se va schimba și intensitatea conexiunii: în primul caz, elementele sunt relativ independente, dominația implică solidaritate) O altă caracteristică esențială este prezența sau absența unei granițe de lanț: o conexiune de integrare implică delimitarea unei unități sintagmatice, o conexiune cumulativă adjuvantă dă un lanț nelimitat Semnul dezintegrarii textului în unități independente echivalente sau lipirea lor ca urmare a specializării funcționale a fiecăruia dintre ele în sintagme organic integrale ne permite să evidențiem niveluri specifice în construcția textului Primul nivel este conexiunea celor mai mici unități independente, în care sensul semantic nu este încă inerent fiecărei unități separat, ci apare tocmai în procesul de lipire a acestora În limbaj natural Așadar, credem că narațiunea filmului este un text ideal pentru construirea unei teorii generale a sintagmaticii, spre deosebire, de exemplu, de P Hartmann, care consideră sintaxa în muzică, ornament, limbaje formale și naturale, în poezie, dar nu implică cinematografia (Hartmann P (Syntax und Bedeutung, Assen, ) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI lanțuri de foneme sunt situate la acest nivel În cinematografie, acesta este un montaj de cadre Al doilea nivel este întregul sintagmatic elementar În raport cu limbajul natural, acesta este interpretat ca nivelul unei propoziții, deși în anumite cazuri poate fi realizat și ca cuvânt La nivel cinematografic, aceasta este o frază cinematografică - o sintagma completă, care se distinge prin unitate internă, delimitat la ambele capete de pauze structurale Ca trăsături caracteristice ale unei astfel de unități, se poate indica nu numai izolarea internă și închiderea între două granițe-pauze, ci și faptul că prezența granițelor decurge din însăși natura organizării sale interne Nu se poate reproduce la nesfârșit, așa cum este tipic pentru lanțurile cumulate Structura internă a unei unități de sintagmă este fie dintr-o singură parte, când un element este în același timp o mulțime universală a tuturor elementelor, fiind echivalent cu un enunț, fie din două părți În acest caz, între elemente se naște o relație de predicție, implicând diferența lor calitativă, unul dintre elemente fiind interpretat ca subiect logic, iar celălalt ca predicat O astfel de atitudine într-un film nu poate fi obținută decât prin elemente care au sens la nivel semantic Al doilea nivel este întotdeauna sintagmatica unităților semnificative Al treilea nivel este conectarea unităților frazale în lanțuri de fraze Deși studiile din ultimii ani au arătat organizarea structurală a unităților de text superfrasal, succesiunea frazelor este organizată într-un mod fundamental diferit de o frază: este formată din elemente egale (frazele sunt echivalente funcțional între ele), conceptul de granița nu este inerentă structurii sale, iar o creștere prin adăugarea de noi elemente poate fi practic nelimitată Tipul de organizare structurală face al treilea nivel paralel cu primul Al patrulea nivel este nivelul poveștii Nu este o generalizare automată a celei de-a treia, deoarece același complot poate fi dezvoltat folosind un număr diferit de fraze Dar nivelul parcelei este construit în funcție de tipul celei de-a doua fraze Textul este împărțit în structuri specializate Îngreunând în mod deliberat întrebarea, în acest caz pornim de la faptul că un cadru separat, supus interpretării semantice, nu este încă obiect de analiză sintactică Sintagmatica și sintactica intra-cadru reprezintă o problemă deosebită, mult mai apropiată de aspecte similare ale modelelor picturale imobile: tablouri, fotografii, decât de genurile narative În această lucrare nu o luăm în considerare, ceea ce însă nu îi înlătură marea importanță în problema generală a structurii artistice a filmului Când se compară schema propusă cu cele acceptate în lingvistică, devine evident că „morfemele” și „cuvintele” în analiza sintagmatică, de fapt, nu sunt niveluri Aceste unități pot corespunde mai multor niveluri A se vedea: Paducheva E Despre structura paragrafului și Uchen aplicația Statul Tartu in-ta Emisiune (Lucrări asupra sistemelor de semne Vol ); Sevbo I Despre studiul structurii unui text coerent I Cercetări lingvistice asupra tipologiei generale şi slave M , Capitolul nouă Intriga filmului În alt sens, segmentele care, spre deosebire de elementele primului și al treilea și ca elementele celui de-al doilea nivel, au un caracter direct semantic Combinația acestor elemente formează o frază de al doilea nivel - intriga este întotdeauna construită pe principiul unei fraze Nu întâmplător afirmațiile: „A fost ucis” – sau: „Ea a fugit cu un husar” – pot fi interpretate ca referindu-se atât la al doilea nivel (una dintre frazele din text), cât și la al patrulea – complotul textul Luarea în considerare a sintagmaticii filmului în lumina modelului propus pentru construirea unui text narativ relevă faptul că primul și al treilea nivel aparțin mai mult planului de exprimare, iar al doilea și al patrulea planului de conținut (este necesar să se stipuleze că „conținut” este înțeles aici în lingvistică, și nu în acceptat în estetică? sensul termenului și că limbajul în artă este întotdeauna o categorie de fond?) Așa cum se aplică analizei narațiunii cinematografice, aceasta va însemna că primul și al treilea nivel suportă greul narațiunii cinematografice în sine, în timp ce al doilea și al patrulea sunt de același tip cu „literar” și, mai larg, cu narațiunea din simț cultural general Astfel, un episod și un complot pot fi repovestiți în cuvinte, în timp ce înlănțuirea cadrelor sau a episoadelor — montaj — este mai ușor de arătat sau descris prin intermediul metalanjului științific Desigur, această opoziție este arbitrară, întrucât arta stabilește legile cel mai adesea pentru a face încălcarea lor semnificativă Ultima remarcă ne aduce la o altă problemă Nu fiecare nivel sau element prezent în sistem este prezent în text Prezența în sistem în absența în text este percepută ca o absență semnificativă Acest lucru trebuie reținut atunci când rezolvați așa-numita problemă fără plot Absența, în care structura așteptărilor publicului include o intriga, nu este absența unei intrigi, ci reprezintă realizarea negativă a acesteia, o tensiune activă artistic între sistem și text Argumentul despre care este mai bine - un complot ascuțit sau absența sa, este inutil în aceeași măsură în care este inutil în ceea ce privește orice principiu artistic Ceea ce trebuie evaluat nu este acest sau acel moment structural (și cu atât mai mult „dispozitivul”), ci relația sa funcțională cu integritatea artistică a textului și imaginea artistică a lumii creată de autor •la-la-la Astfel, am obținut patru niveluri pentru structura textului filmului narativ, dintre care două pot fi definite ca montaj și două ca Segmentul textului filmului care urmează cadrului este fraza de film Dacă elementele unei fraze cinematografice (cadrele) sunt interconectate prin diverse conexiuni funcționale, atunci granița frazei cinematografice se alătură pur și simplu următoarei, formând un sentiment de pauză Adăugarea frazelor de film formează o narațiune, iar organizarea lor funcțională formează un complot SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI idiomatic Teoria construcției de montaj a narațiunii de film aparține aspectelor cele mai dezvoltate ale științei cinematografiei Am observat deja că nivelul intrigii este mai „literar” decât cel de montaj Cu toate acestea, există vreo specificitate în intriga filmului? Se dezvoltă în cinema intriga altfel decât intriga non-cinematografică definită de aceleași cuvinte atunci când o repovesti? S-a spus deja mai sus că baza oricărui complot este un eveniment, un caz care contrazice oricare dintre principalele legi de clasificare ale textului sau conștiinței noastre în general Mesajul „Ivan merge pe podea” într-o situație de zi cu zi nu reprezintă un complot complicat, dar „Ivan merge pe perete” sau „Ivan merge pe tavan” Cu toate acestea, nu conceptul izolat și abstract al unui eveniment este esențial, ci corelarea acestuia cu structurile contextuale care îl înconjoară: povestea unui dansator de frânghie care nu merge pe frânghie este la fel de semnificativă din punct de vedere al intrigii ca și povestea a unei persoane obișnuite care a alergat pe frânghie Un roman despre un artist de circ care își rupe piciorul și nu evoluează în arenă va fi la fel de condus de intriga ca o poveste despre o tânără care se întâmplă să fie pe platourile de filmare și devine brusc vedetă de cinema, deși într-un caz evenimentul va fi că o anumită acțiune nu este efectuată, iar în cealaltă se face Un text literar trăiește într-un câmp de dublă tensiune: pe de o parte, este proiectat asupra anumitor așteptări tipice ale unor secvențe de elemente din text și, pe de altă parte, asupra aceleiași așteptări în viață Eroul unui basm realizează o ispravă imposibilă cu ajutorul unui mijloc miraculos Acest eveniment este în deplin acord cu conceptul nostru de „intrigă a unui basm”, dar se depărtează brusc de ideea noastră despre normele experienței de zi cu zi „Natural” într-un rând, evenimentul complot se dovedește a fi „ciudat” în altul Eroul dramei lui Cehov nu face fapte „neobișnuite”, el duce o viață obișnuită și obișnuită pe scenă Acest lucru este în deplin acord cu conceptul nostru de „se întâmplă”, dar este puternic în contradicție cu ideea legilor spectacolului teatral Coincidența cu un set de regularități este activă artistic atunci când diverge de la altul Totuși, în funcție de Pe lângă binecunoscutele lucrări ale lui S M Eisenstein, articolul lui Yu N Tynyanov „Despre fundamentele cinematografiei” este deosebit de important pentru noi în acest sens, care a dat definiția clasică a legăturii dintre montaj și narațiune: „Editarea nu este o conexiune de cadre, este o schimbare diferențială a cadrelor, dar de aceea fotografiile care sunt într-un fel corelative între ele pot fi înlocuite Această corelație poate fi nu numai de natură intriga, ci și, într-o măsură mult mai mare, de stil” (Poetica cinematografiei M ; L , , p ) mier în articolul lui E Paducheva: „De foarte multe ori, legile compatibilității unităților dintr-un text se pot reduce la necesitatea repetării unora dintre părțile constitutive ale acestor unități Astfel, structura formală a unui vers se bazează (în special) pe repetarea silabelor cu sunet similar; acordul unui substantiv cu un adjectiv - pe același sens al semnelor de gen, număr și caz Coeziunea textului dintr-un paragraf se bazează în mare măsură pe repetarea unor segmente semantice identice” {Paducheva E Despre structura unui paragraf S ) Capitolul nouă Intriga filmului spre care dintre aceste raduri gravitează textul, apare un alt efect estetic Cinematografia, ca artă, are o cu totul altă atitudine față de problema autenticității decât literatura Este cunoscută zicala lui Kozma Prutkov: „Dacă citești inscripția de pe cușca unui elefant: „bivol”, nu-ți crede ochilor” Comicul aforismului se bazează pe presupunerea absurdă că relația dintre cuvânt și obiectul pe care îl denotă este mai primordială și de neclintit decât același obiect și aspectul său vizibil Din aceasta se concluzionează că inscripția nu poate fi eronată - nu trebuie să credeți ochilor După cum se știe, are loc exact opusul: relația „cuvânt-lucru” este percepută ca fiind condiționată, de aceea se presupune că un cuvânt poate fi atât adevărat, cât și fals Relația „lucru – aspectul său vizibil” (deoarece o fotografie, spre deosebire de desen, este percepută nu ca un semn iconic al unui lucru, ci ca ea însăși, aspectul său vizibil) este în mod natural considerată atât de organică încât nicio distorsiune nu poate fi implicată aici Astfel, ideea adevărului narațiunii, inadmisibilitatea însuși gândului despre „ficționalitatea” sa se află în centrul poveștii filmului Acest lucru face întotdeauna, de altfel, un interes pentru cinema, acum într-o măsură mai mare, uneori într-o măsură mai mică, asemănător cu interesul pe care catastrofele stradale, incidentele, accidentele îl trezesc în public, adică intrigile generate de viața însăși - încălcări de tipare stabile în realitatea însăși, și nu în imaginea ei artistică Faptul că cinematografia evocă privitorului un asemenea sentiment de autenticitate, care este complet inaccesibil oricărei alte arte și nu poate fi egalat decât cu experiențele provocate de impresiile directe de viață, este indiscutabil Beneficiul acestui lucru pentru puterea impresiei artistice este, de asemenea, evident Cealaltă parte a problemei atrage de obicei mai puțină atenție: dificultățile pe care aceleași proprietăți le creează în calea artei Dacă ne limităm la probleme legate de intriga, atunci devine necesar, în aceeași legătură, să subliniem dependența intrigii de capacitatea naratorului de a schimba anumite elemente ale poveștii sale la discreția sa Tocmai pentru că un eveniment intriga este o perturbare în construcția lumii, poate să apară sau nu (se presupune că are loc rar sau o dată) și să apară în mai multe moduri În cazul în care incidentul descris apare întotdeauna sau chiar destul de des, el aparține deja construcției lumii și narațiunea își pierde intriga Nu întâmplător intriga își are originea în genuri în care eroul primește o libertate condiționată, mult mai mare decât în viața reală, în privința circumstanțelor - în călătorii, fantezie și detectiv Capacitatea eroului de a se mișca - în spațiu, în raport cu anumite locuri și peisaje, în lumea socială - în raport cu anumite medii și condiții sociale, moral - în raport cu stările trecute ale propriului său caracter etc Prutkov K Fav lucrări L , S SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI o condiție prealabilă pentru povestire Un personaj de film, așa cum este dat de materialul filmării în mișcare, și nu de eforturile cinematografiei, destul de ciudat, se distinge prin imobilitate Se fixează în material prin automatismul relației „obiect-film” Adevărul rezultat distruge complotul Pentru ca cinematografia să devină narativă, trebuia să apară capacitatea de a elibera comportamentul eroului de automatismul dependenței sale de comportamentul obiectului fotografiat Dacă montajul și mișcarea camerei au dat naștere unui limbaj cinematografic, atunci fantezia lui Méliès și filmările combinate au dat naștere intrigii cinematografice Au făcut posibilă îmbinarea dovezilor cinematografice, realitatea vizibilă a cadrului cu libertatea de automatismul vieții de zi cu zi, au oferit cinematografiei posibilitatea de a pune eroul în poziții imposibile în obiectul fotografiat, au realizat succesiunea și combinarea episoadelor intriga un act de alegere artistică, și nu puterea automată a tehnologiei După ce montajul a fost introdus în lumea cinematografiei, nu a mai fost necesar să-l folosească; respingerea lui a devenit și un mijloc de limbaj artistic După ce cinematograful a reușit să arate orice fantezie cu autenticitatea realității, ea putea fi deja abandonată: cea mai simplă, mai „sclavă” în urma evenimentelor vieții devine un act de alegere, adică poate purta informații artistice Specificul intrigii filmului este că nu este spus doar cu semne picturale în loc de cuvinte, care amintește de o carte ilustrată, tipărire populară sau benzi desenate, ci este o poveste, a cărei conexiune dintre elemente este percepută ca extrem de fiabilă: credem că artistul nu a avut de ales, totul era determinat de viața însăși - și, în același timp, aceeași poveste oferă o asemenea amploare de alegere situațională, un număr atât de posibil, pe care nicio altă artă nu le are Dacă o creștere a numărului de posibilități din care artistul își alege soluția duce la o creștere nemaiauzită a conținutului informațional al textului, atunci credința că varianta raportată la noi are un adevăr incontestabil (și, prin urmare, artistul, parcă nu avea de ales), crește valoarea informațiilor La urma urmei, se știe că cantitatea de informații și valoarea acesteia nu coincid automat Valoarea depinde de măsura incertitudinii exhaustive: dacă știu că va avea loc un eveniment care s-ar putea întâmpla nu într-una din două, ci într-una din zece moduri posibile, informativitatea mesajului crește dramatic Cu toate acestea, valoarea informațiilor poate să nu fie determinată de acest lucru: într-un restaurant bun, aleg unul dintre zecile de feluri de mâncare, răspunzând la întrebarea: „Viață sau moarte?” - Eu aleg una dintre cele două În primul caz, primesc mult mai multe informații în termeni binari, dar în al doilea, are mult mai multă valoare Specificul intrigii în cinema îl face atât cel mai informativ, cât și cel mai valoros în comparație cu alte arte Astfel, sunt relevate unele trăsături ale structurii narative a cinematografiei O soluție mai profundă a acestor probleme depinde aparent de crearea unei teorii generale a structurilor narative, care să acopere în egală măsură construcțiile sintactice din lingvistică, teoria Capitolul zece Luptă împotriva timpului narațiunile în cinematografie, muzică și structuri narative ale picturii (de exemplu, ornament), fiind în același timp un mecanism de descriere a structurilor intrigo-narative ale ficțiunii Capitolul zece Luptă împotriva timpului Cinematograful modelează lumea Cele mai importante caracteristici ale lumii sunt spațiul și timpul Relația dintre caracteristicile spațio-temporale ale obiectului cu natura spațio-temporală a modelului determină în mare măsură atât esența acestuia, cât și valoarea sa cognitivă Valoarea cognitivă a modelului crește pe măsură ce libertatea artistului în alegerea instrumentelor de modelare crește Dacă traducerea categoriilor lumii obiective în limbajul unui text literar este determinată de un act de creativitate, și nu de automatitatea unei situații, a unui cod sau a oricărui alt sistem prestabilit și deci complet previzibil, conținutul modelului rezultat crește dramatic Prin urmare, este firesc ca artistul să se străduiască să câștige libertate de automatismul reflectării parametrilor spațio-temporali ai lumii în cinema Dar cinematograful, chiar înainte de începerea oricărui act creativ, impune artistului sistemul său foarte rigid de echivalente de timp și spațiu obiectiv Este imposibil să te rupi de ei rămânând în cinema Artistul poate lupta cu ei și îi poate învinge doar prin intermediul cinematografului În orice artă legată de viziune și semne iconice, este posibil un singur timp artistic - prezentul Definind esența acestui fenomen în raport cu teatrul, D S Likhachev a scris: „Ce este acest prezent teatral? Acesta este momentul prezent al spectacolului care are loc sub ochii spectatorilor Aceasta este învierea timpului, împreună cu evenimente și personaje, și în același timp o astfel de înviere în care publicul trebuie să uite că se află în fața trecutului Aceasta este crearea unei veritabile iluzii a prezentului, în care actorul se contopește cu persoana pe care o reprezintă, la fel cum timpul înfățișat în teatru se contopește cu timpul publicului din sală Iar timpul artistic nu este condiționat – acțiunea în sine este condiționată Tocmai din aceste motive timpul artelor vizuale, în comparație cu cele verbale, este sărac Exclude trecutul și viitorul Puteți picta timpul viitor într-o imagine, dar nu puteți picta o imagine la timpul viitor Asociat cu aceasta Lihaciov D S Poetica literaturii ruse vechi L , S SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI sărăcia altor categorii verbale de arte plastice O acțiune percepută vizual este posibilă doar într-un singur mod - cel real Toate stările de spirit ireale: dezirabile, condiționale, prohibitive, imperative etc , toate formele de vorbire indirectă și impropriu directă, narațiunea dialogică cu o împletire complexă a punctelor de vedere prezintă dificultăți pentru artele pur vizuale Dar construirea unei povești fără un sistem extins de categorii verbale este practic imposibilă Prin urmare, cinematografia s-a confruntat imediat cu sarcina de a sparge timpul obligatoriu prezent și modalitatea reală a acțiunii ecranului Realitatea experienței de acțiune pe ecran a spectatorului a creat și dificultăți pentru înfățișarea simultaneității evenimentelor care au loc în mai multe locuri și prezentate secvenţial pe ecran Romanticul „în timp ce” sau „înainte rapid, dragă cititor” este interzis cinematografului Încă de la început, cinematografia a încercat să găsească mijloace de transmitere a viselor, amintirilor, vorbirii indirecte, recurgând la influxuri și alte mijloace acum respinse În prezent, cinematografia are o experiență vastă în transmiterea diferitelor timpuri verbale prin intermediul acțiunii reale și ireale prin real Astfel, în „Anul trecut în Marienbad” de Alain Resnais, acțiunea de pe ecran reproduce nu realitatea, ci conținutul discursului personajului Dar vorbitorul nu povestește, ci sortează dureros evenimentele, încercând să-și amintească și să înțeleagă ce sa întâmplat cu adevărat Iar ecranul repetă diferite versiuni ale evenimentelor, iar însăși posibilitatea de a afișa diferite versiuni ale unui episod pe el îndepărtează modalitatea necondiționată a realității, care ar părea a fi inseparabilă de imaginea vizuală „Manuscrisul găsit în Zaragoza” construiește narațiunea sub forma unui discurs impropriu direct În „Divorțul italian” avem un exemplu viu de narațiune în optativ (dispoziție de dorit) - un episod de a face săpun de la o soție Un exemplu foarte interesant este din The Cranes Are Flying În momentul în care Boris este rănit de moarte, tăiat între rănire și moarte, îngrădit de imaginea copacilor în rotație, este episodul nunții Acest episod, în primul rând, perturbă curgerea timpului, care în film își reproduce ritmul natural Echivalentul unei unități de timp infinit de mici se dovedește de fapt a fi o bucată dureros de lungă de timp pe ecran Acest lucru poate fi comparat cu faimosul loc din Poveștile lui L Tolstoi din Sevastopol, unde între momentul în care Praskukhin vede o bombă care se învârte la picioarele lui și fraza: „A fost ucis pe loc cu un fragment în mijlocul pieptului” - unul a doua constă în numărătoarea inversă cronologică („A trecut o altă secundă – o secundă în care o întreagă lume de amintiri i-a fulgerat prin imaginația”), iar în poveste sunt două pagini de text, adică timpul artistic care Asemănător ca rezultat, dar opus în ceea ce privește tehnica lui Antonioni din „Eclipse”: un minut de tăcere la schimb, luând un minut de timp pe ecran, se întinde la infinit pentru public Capitolul zece Luptă împotriva timpului în alte locuri ale povestirii lui Tolstoi corespunde orelor, zilelor sau lunilor realului Această capacitate de denivelare, contracție și extindere arbitrară, care este o condiție pentru apariția timpului artistic și care este imposibilă în teatru, devine deosebit de semnificativă în cinema, întrucât rezistența cuvântului în acest sens este mult mai mică decât cea a o fotografie în mișcare Forța care ar trebui aplicată unui film pentru a-l transforma dintr-un fixator automat al ritmului vieții într-un model artistic al timpului este resimțită de privitor ca energie artistică, tensiune și bogăție semantică Totuși, episodul nunții lui Boris din The Cranes Are Flying are o altă semnificație: reprezintă o acțiune ireală Contradicția dintre simțul realității a ceea ce se vede pe ecran și ceea ce știm despre irealitatea lui creează o nouă direcție a tensiunii artistice O incertitudine suplimentară constă în faptul că acest text nu poate fi interpretat direct ca „ceea ce a visat Boris în momentul morții”, sau ca „dorința lui Boris”, - este un amalgam complex atât al viziunilor muribundului, cât și al celui pe moarte gânduri ale publicului despre posibilități neîmplinite, mult mai simple și mai naturale decât realitatea; distracție furtunoasă, cadre, parcă dictate de poetica „finalului fericit”, sunt stratificate pe conștiința privitorului că eroul moare în acest moment Conflictul dintre timpul de ecran lent curent și timpul real instantaneu este exacerbat de faptul că imaginile de pe ecran pâlpâie cu viteză crescută (spre deosebire de modul de a descrie moartea prin oprirea cadrului) Și în paralel, există un conflict de acțiune reală cu irealul Conflictul de schimbare a timpului în filmul tinerilor regizori moscoviți „Mic dejun de de ani” (conform lui V Aksenov) este foarte interesant Eroul, călătorind într-o trăsură moale spre sud, recunoaște brusc într-un însoțitor plăcut într-un compartiment pe dușmanul copilăriei sale, care în înfometat, în fruntea unei bande de băieți, a jefuit copiii evacuați slăbiți de foame, luând departe cocurile lor prețioase de școală Resentimentul chinuitor care s-a ridicat în sufletul eroului și este dat de un lanț de cadre filmate pe un film vechi intermitent și dând în fiecare culminare a amintirilor o creștere bruscă a planului și oprirea casetei, împinge eroul la răzbunare: el cheamă tovarășul lui care nu-l recunoaște în vagonul restaurant și, urăndu-l, îl hrănește pentru a fi ucis Fotografii cu o cină la restaurant, o fizionomie bine hrănită, mulțumită, prosperă și destul de prezentabilă a infractorului sunt înlocuite pe ecran cu cadre de foame și umilire Specificul trecutului filmului, care nu încetează să fie real, și irealul, care este pe deplin real, sunt subliniate atât de limbajul filmului, cât și de intriga Eroul, aparent (acest lucru nu este niciodată pe deplin explicat), a făcut o greșeală Aceasta este o persoană diferită Pe parcurs, într-un restaurant, un alcoolic molestează aceeași persoană, acuzându-l cu insistență bețivă că în timpul războiului el, fiind intendent, a jefuit „frăția” Deja incompatibilitatea suspiciunilor că aceeași persoană din ar fi fost un băiat obscen, șef al unei bande de stradă și hoț-comisar, ar părea să-l justifice pe suspect Dar dualitatea temporară a filmului, deplasarea realului și a irealului, dă naștere unor efecte semantice suplimentare: la alcoolic, care este scos în dizgrație din restaurant, îl vedem deodată pe eroul-marinar din ; adânc SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI lateral, nerostită, dar purtată în suflet toată viața, nemulțumirile capătă puterea realității, iar privitorul, contrar oricărei logici, trage involuntar concluzia despre personajul suspectat de aroganță și jignire: deși s-a justificat din cele două acuzații ridicate împotriva lui el, nu se poate ca toți să fi văzut din întâmplare un infractor în el: el este infractorul, doar jignitul lui rătăcește undeva în afara filmului și, poate, caută cauza suferinței lor în oameni complet diferiți, și nu în el Așadar, un film care surprinde timpul prezent și acțiunea reală cu ajutorul unei camere și casetei se dovedește a fi o poveste cinematografică despre ceea ce nu se vede, despre ceea ce se ascunde în adâncul memoriei și conștiinței Capitolul unsprezece Spațiul de luptă Am spus deja că efectul cadrului se bazează pe stabilirea izomorfismului între toate formele spațiale ale realității și a spațiului ecran plat limitat pe patru laturi Această asimilare a diferitului este cea care formează baza spațiului cinematografic Prin urmare, stabilitatea limitelor ecranului și realitatea fizică a naturii sale plate sunt o condiție necesară pentru apariția spațiului filmului Cu toate acestea, relația dintre umplerea spațiului ecranului și limitele sale este de o natură complet diferită decât, de exemplu, în pictură Doar artistul baroc a fost la fel de mult în luptă constantă cu granițele spațiului său artistic, așa cum este de obicei cazul unui regizor de film Ecranul este delimitat de perimetrul lateral și de suprafață Dincolo de aceste limite, lumea cinematografiei nu există Dar el umple suprafața interioară în așa fel încât să apară constant ficțiunea posibilității de a străpunge granițele Principalul mijloc de a ataca perimetrul lateral este un prim-plan Detaliul rupt, înlocuind întregul, devine o metonimie Este izomorf pentru lume Cu toate acestea, nu putem uita că este încă un detaliu al unui lucru real, iar contururile acestui lucru care nu există pe ecran se ciocnesc de granițele ecranului Cu toate acestea, în ultimele decenii, asaltul pe o suprafață plană a devenit și mai important În anii Ya Mukarzhovsky a subliniat că sunetul compensează planul ecranului, dându-i o dimensiune suplimentară Un efect similar este cauzat de locația axei de acțiune perpendiculară pe planul ecranului Fenomenul trenului care trece peste public este la fel de vechi ca și lungmetrajul, dar își păstrează încă eficacitatea tocmai datorită sentimentului organic al planului ecranului Tu Capitolul unsprezece Spațiul de luptă prin lansarea unui tanc pe scena teatrului, îndreptat direct spre sala, nu am fi obținut niciun efect Sări de pe ecran este eficientă pentru că este imposibil, ceea ce este o luptă cu însăși fundamentele cinematografiei Amintește de încuviințarea capului statuii comandantului, care este groaznic și șochează privitorul (deși a fost avertizat din timp și îl așteaptă toată reprezentația) tocmai pentru că se lasă de înțeles că avem în fața noastră o statuie adică nemișcat din punct de vedere material Încuviințarea capului umbrei tatălui lui Hamlet nu ni se pare groaznic – atribuim fantomei mobilitatea pe care o negăm statuii Un rol similar îl joacă direcția de acțiune în profunzime Cu toate acestea, cele mai semnificative pentru cinematograful modern în acest sens sunt așa-numitele construcții cu cadru adânc Reprezentând combinații între un prim plan pe „prosceniul” cadrului și unul general în profunzimea acestuia, ele construiesc o lume cinematografică care rupe planul „natural” al ecranului și creează un sistem mult mai rafinat de izomorfism: cele trei - Lumea realității dimensională, nelimitată și multifactorială este declarată izomorfă cu lumea plată și limitată a ecranului Dar el, la rândul său, îndeplinește doar rolul unei traduceri intermediare; imaginea este construită ca multidimensională, evoluând de la pictură la teatru Vedem tehnici strălucitoare de filmare adâncă, de exemplu, în filmele lui Citizen Kane și Truffaut Deep Shot este într-un anumit sens opusul montajului, care evidențiază liniaritatea și, gravitând de la pictură la afiș, la un sistem pur sintagmatic de semnificații, se împacă complet cu caracterul plat al lumii cinematografice Totuși, în zadar teoreticienii Cahiers du cinémá văd în filmul profund viața imediată, naturalețe, realitatea crudă, în contrast cu filmul de montaj pregătit și condiționat al regizorului În fața noastră nu este un limbaj de film simplificat, ci și mai perfect, complex, uneori rafinat Expresivitatea și virtuozitatea lui sunt incontestabile, dar simplitatea lui este îndoielnică Aceasta nu este viața sesizată automat – prima etapă a sistemului „obiect – semn”, ci a treia etapă, imitarea unui semn extrem de asemănător cu realitatea dintr-un material extrem de îndepărtat de această asemănare Deep Shot se luptă cu montajul, dar asta înseamnă că își capătă semnificația principală pe fundalul culturii de montaj a regizorului și a publicului, în afara căreia își pierde mult din sensul său Cadrul, continuu în profunzime, și narațiunea fără îmbinări ascuțite de montaj creează un text care imită la maximum indiscreția vieții, natura ei fluidă, de necompusa Cu toate acestea, în realitate, textul filmului se dovedește a fi disecat pe mai multe linii: prim-planuri decupează „prosceniul” cadrului, în timp ce planul de adâncime rămâne nediscret (abilitatea de a-l face neclar și clar prin alegere artistică sporește acest contrast) Atât textul, cât și metatextul, viața și înțelegerea sa modelară apar în cadru în același timp De exemplu, în limbajul filmului s-a stabilit noțiunea de ochi de aproape ca metaforă a conștiinței care evaluează moral gândurile Astfel, „Grevă” ( ) a lui Eisenstein se încheie cu cadrul simbolic „Conștiința omenirii” O tehnică similară este folosită de M Romm în Fascismul obișnuit Pe exemplul unui cadru din „Principiul superior” de Jiri Krejcik ( , bazat pe povestea SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Ya Drdy) vedem combinarea acestui semn cu fundalul, care acţionează aici în funcţia de „viaţă însăşi” Am observat deja că spațiul în cinematografie, ca în orice artă, este un spațiu delimitat, închis în anumite limite și, în același timp, izomorf față de spațiul nemărginit al lumii La această contradicție, care este comună tuturor artelor și mai ales evidentă în artele vizuale, cinematografia îi adaugă pe a ei: în niciuna dintre artele vizuale imaginile care umplu granița interioară a spațiului artistic nu se străduiesc atât de activ să o străpungă, să izbucnească din ea Acest conflict constant este una dintre componentele principale ale iluziei realității spațiului filmului Prin urmare, toate încercările de a introduce un ecran de dimensiuni variabile sunt rezultatul ignorării esenței cinematografiei și, aparent, sunt zadarnice Dacă arta apare vreodată pe baza lor, ea va diferi de cinematografie în cel mai esențial mod Capitolul doisprezece Problema actorului de film În structura semiotică a cadrului filmului, omul ocupă un loc cu totul aparte Cinematografia a fost creată istoric la răscrucea a două tradiții: una a revenit la tradiția știrilor non-ficțiune, cealaltă la teatru Deși în ambele cazuri a existat o persoană vie în fața privitorului, ambele tradiții l-au abordat din unghiuri complet diferite și au implicat o orientare diferită a privitorului Teatrul ne arată un om obișnuit, contemporanul nostru Dar trebuie să uităm de asta și să vedem în el o esență simbolică – Hamlet, Othello sau Richard al III-lea Trebuie să uităm de realitatea în culise, a bărbilor false și a auditoriului și să fim transportați la realitatea condiționată a piesei Cronica cinematografică ne arată alternanța petelor albe și negre pe suprafața plană a ecranului Cu toate acestea, trebuie să uităm de acest lucru și să percepem imaginile de pe ecran ca oameni reali Într-un caz folosim realitatea ca semne, în celălalt folosim semnele ca realitate Dubla proiecție a cinematografiei artistice asupra acestor două tradiții a stabilit imediat două tipuri opuse de atitudine față de imaginea unei persoane de pe ecran într-un lungmetraj Mai era o diferență, mai particulară, dar totuși semnificativă: relația dintre o persoană și lucrurile din jurul său, caracter și fundal, în cadrul știrilor și pe scenă, are un caracter profund diferit În știri, gradul de realitate al unei persoane și al lucrurilor din jurul său este același Aceasta este la Capitolul doisprezece Problema actorului de film duce la faptul că o persoană, așa cum ar fi, este echivalată cu alte obiecte ale fotografiei Sensul poate fi distribuit în mod egal între toate obiectele sau chiar poate fi concentrat nu în oameni, ci în obiecte De exemplu, în celebrul „Arrival of a Train” al fraților Lumiere, principalul purtător de semnificații și, ca să spunem așa, „principalul” este trenul Oamenii pâlpâie în cadru, acționând ca fundal al evenimentului Acest lucru se datorează a două circumstanțe: mobilitatea lucrurilor și autenticitatea lor - li se atribuie aceeași măsură a realității ca și oamenilor În teatru, actorii și lumea din jurul lor: decor, recuzită - alcătuiesc două niveluri de comunicare cu un grad fundamental diferit de convenționalitate și încărcătură semantică diferită Oamenii și lucrurile au libertate de mișcare complet diferită pe scenă Nu întâmplător, în filmul fraților Lumiere Feeding the Child, publicul a fost cel mai impresionat de mișcarea copacilor Acest lucru trădează inerția spectacolului teatral - mobilitatea figurilor umane este familiară și deloc surprinzătoare Se atrage atenția asupra comportamentului neobișnuit al fundalului, căruia încă se aplică normele decorului teatral Această proeminență a persoanei pe scenă îl face principalul purtător al mesajului (nu întâmplător splendoarea producției și suma cheltuielilor pentru aceasta sunt de obicei invers proporționale cu valoarea actorului și a interpretarii sale) Tipul de atitudine față de persoana de pe ecran, care se întoarce la cronică, a fost una dintre originile dorinței de a înlocui actorul cu tipul, iar jocul cu montajul regizorului (o tendință declarată deschis în primele filme ale lui Eisenstein) , dar făcându-se simțită în viitor) Tendința opusă se resimte în spectacolele de film și în numeroasele adaptări ecranizate Cu toate acestea, cinematograful a luat o a treia cale: apariția unei persoane pe ecran a creat o situație atât de nouă în termeni semiotici încât nu era vorba despre dezvoltarea mecanică a oricăror tendințe deja existente, ci despre crearea unui nou limbaj Interpretarea unui actor într-un film în sens semiotic este un mesaj codificat pe trei niveluri: ) al regizorului; ) comportamentul de zi cu zi; ) actorie La nivelul regizorului, lucrul cu un cadru ocupat de imaginea unei persoane este în multe privințe același ca în alte cazuri - aceleași prim-planuri, aceeași editare sau alte mijloace deja familiare nouă Cu toate acestea, pentru percepția noastră despre actorie, aceste forme tipice de limbaj de film creează o situație specială Poziția binecunoscută despre rolul special al expresiilor faciale pentru cinema este doar o manifestare particulară a capacității de a concentra atenția spectatorului nu asupra întregii figuri a actorului, ci asupra unora dintre părțile sale: față, mâini, detalii de îmbrăcăminte Măsura în care montajul poate fi perceput ca interpretare a unui actor este evidențiată de binecunoscutele experimente ale lui L Kuleshov, care, în , a combinat aceeași fotografie a feței actorului Mozzhukhin cu mai multe fotografii ulterioare opuse din punct de vedere emoțional (un copil care se joacă, un sicriu etc ) Spectatorii acestui experiment au vorbit cu entuziasm despre bogăția expresiilor faciale ale actorului, fără a bănui că imaginea feței sale a rămas neschimbată - doar reacția lor la efectul de montaj s-a schimbat SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Capacitatea cinematografiei de a împărți înfățișarea unei persoane în „piese” și de a construi aceste segmente într-un lanț consistent temporal transformă apariția unei persoane într-un text narativ, care este caracteristic literaturii și absolut imposibil în teatru Dacă expresiile faciale ale actorului ne oferă un tip de narațiune non-discretă, asemănătoare în acest sens cu cea teatrală, atunci povestea regizorului este construită după tipul literar: părțile discrete sunt legate într-un lanț O altă caracteristică face ca acest aspect al „persoanei de pe ecran” să fie legat de „persoana din roman” și îl deosebește de „persoana de pe scenă” Capacitatea de a menține atenția asupra unor detalii ale aspectului prin mărirea planului sau a duratei imaginii de pe ecran (în narațiunea literară, analogul va fi o descriere detaliată sau alt accent semantic), precum și imaginea repetată a acestora, care nu se găsește nici pe scenă, nici în pictură, dă imaginilor filmului părți ale corpului uman sens metaforic Am spus deja că ochii din „Grevă” lui Eisenstein devin „Conștiința omenirii” În aceeași funcție, Romm le folosește în fascismul obișnuit, mărind una câte una cărțile din dosarele personale ale victimelor lagărelor fasciste ale morții și arătând ochi, ochi pe ecran Un actor pe scenă poate juca anumite aspecte ale machiajului său (de exemplu, Othello își examinează întunericul mâinilor), într-un portret al lui Rembrandt sau Serov, ochii devin detalii deosebit de semnificative Dar nici artistul, nici pictorul nu pot izola vreo parte a corpului și o pot transforma într-o metaforă La filmarea unui text destinat teatrului, uneori se trece cu vederea faptul că redarea aceluiași detaliu de apariție pe scenă și pe ecran (prim-plan) nu este adecvată din punct de vedere semantic Acest lucru s-a întâmplat, de exemplu, când S Bondarchuk l-a adaptat pe Othello pe ecran: un detaliu spectaculos - palmele întinse pe tot ecranul pentru a ucide - ar părea să decurgă din revenirea constantă a piesei la tema mâinilor Cu toate acestea, devenind un detaliu al narațiunii filmului, acesta, aparent în mod neașteptat pentru regizor însuși, s-a transformat într-o metaforă care distorsionează clar imaginea lui Othello: maurul a apărut în fața privitorului ca un ucigaș, nu suferind, dar setea de sânge a devenit dominantă a lui caracteristică Nu întâmplător S Eisenstein, când a avut nevoie de „ochii nebuni” ai lui Mgebrov (și anume, ochii, și nu actorul), a făcut eforturi nemaiauzite pentru a-l găsi pe artistul evacuat și bolnav în timp de război, a-l livra, a-l vindeca el și l-a pus în fața camerei Astfel, apare un paradox interesant Imaginea unei persoane de pe ecran este extrem de aproape de viață, concentrată în mod conștient pe îndepărtarea de teatralitate și artificialitate Și, în același timp, este extrem - mult mai mult decât pe scenă și în artele vizuale - semiotică, saturată de sensuri secundare, apare în fața noastră ca un semn sau un lanț de semne care poartă un sistem complex de semnificații suplimentare Pictură din secolul al XX-lea în acest sens mai aproape de cinema Vezi memoriile lui V Goryunov despre Eisenstein (Iskusstvo kino , nr , p ) Capitolul doisprezece Problema actorului de film Oricum, orientarea „persoanei de pe ecran” spre convergența maximă cu „persoana din viață” (și în acest sens, opoziția generală față de stereotipul „persoană în artă”) nu reduce, ci mărește natura semiotică a acest tip de texte, deși introduce un tip complet diferit de ™ criptat Atitudinea față de comportamentul de zi cu zi în teatru și cinema este fundamental excelentă Scena, chiar și cea mai realistă, implică un comportament special, „teatral”: actorul gândește cu voce tare (acest lucru îi schimbă radical întregul comportament de vorbire), vorbește mult mai mult decât o „persoană în viață”, volumul vocii și distincția de articulare – iar acest lucru se reflectă direct asupra expresiilor faciale – el reglează astfel încât să poată fi auzit clar în tot spațiul sălii, mișcările sale sunt determinate de faptul că este vizibil doar dintr-o parte Prin urmare, chiar dacă lăsăm deoparte tradiția veche de secole a gestului și recitării teatrale, atunci va fi necesar să spunem despre teatrul lui Cehov și Stanislavski că comportamentul actorilor înseamnă gesturi și intonații de zi cu zi, dar nu le copiază deloc Cinematograful creează posibilitățile tehnice pentru a reproduce cu acuratețe gesturile și comportamentul de zi cu zi Mai jos ne vom concentra asupra modului în care acest lucru afectează actoria de film Acum ne interesează un alt aspect: comportamentul teatral, făcând abstracție de la viața de zi cu zi, este în mare măsură îndepărtat din semiotica expresiilor faciale și gesturilor naționale Omul de știință maghiar Ferenc Papp în articolul său „Duplicarea filmelor și semiotica” oferă o serie de exemple interesante de specificitate națională și areală în comportamentul, gesturile sau aspectul oamenilor: soția lui Pablo Pe această parte, desigur, semnul inoculării variolei este clar vizibil Pentru noi, adică pentru maximum câteva sute de milioane de oameni, este destul de clar că nu se pune problema vreun semn aici, este doar un semn al inoculării variolei sute de milioane, poate, nu vor observați-o, o vor considera doar o zgârietură, deoarece nu sunt familiarizați cu acest fenomen în sine Dar pot exista sute de milioane care, de exemplu, consideră acest lucru un semn (de castă), prin urmare, undeva în pragul conștiinței vor avea o idee: un semn despre ce castă poate fi aceasta, ce semnificație are aceasta pentru acțiune Desigur, poate fi și invers: telespectatorii noștri vor lua în considerare pentru un „non-semn”, pentru o muscă sau o cârtiță, un semn atât de autentic, valabil din punct de vedere social, care poate avea într-adevăr o funcție dramatică și, în orice caz, spune ceva privitorului, inițiat în acest sistem de semne” , ca semnele de castă din filmele indiene F Papp oferă exemple interesante despre modul în care nefamiliaritatea cu stilurile de comportament de vorbire de zi cu zi a făcut filmul, deși a fost dublat, de neînțeles pentru un public străin Ca să dau doar un exemplu: „Anna Karenina” (cel puțin la Debrețin) a mers în sălile aglomerate, însoțită „The Wall” („Le mur”) – un film de Serge Roullet, Papp F Duplicarea filmelor și semiotica // Review of Radio and Television Ediție specială pentru cel de-al VII-lea Congres Mondial de Sociologie de la Varna Budapesta, S SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI condus de așteptări colective ridicate, într-o atmosferă plină de interes Deci, în această atmosferă, la întrebarea lui Karenin, întorcându-se acasă, ce face soția sa, răspunsul bătrânului servitor sună: „Învăța cu Serghei Alekseevici”, publicul izbucnește în hohote de râs, care se transformă în zgomot nervos cu următoarele fotografii La urma urmei, Anna Arkadyevna, cum se dovedește imediat că el învață cu fiul său (învățându-l să cânte la pian), este el - Serghei Alekseevici, și nu Vronski, la care publicul s-a gândit când au auzit numele și patronimul! Rețineți că - judecând după aceasta - publicul știe deja multe despre eticheta lingvistică rusă , adică dacă cineva este numit după prenumele și patronimul său, este astfel respectat; în același timp, desigur, nu se poate aștepta ca publicul să-și amintească cine este Anna Arkadyevna în numeroasele nume și patronimici ale romanului lui Tolstoi, care este Serghei Alekseevici etc Prin urmare, publicul s-a gândit imediat la Vronski în primul rând Decizia corectă că a trebuit să facă traducătorul pentru a întoarce adevărata interpretare la intenţiile lui Tolstoi a fost răspunsul: „Este logodit cu Excelenţa Sa tânărul maestru”” Capacitatea unui text de film de a absorbi semiotica relațiilor interne, a tradițiilor naționale și sociale îl face, într-o măsură mult mai mare decât orice producție teatrală, să fie saturat de codurile generale de non-ficțiune ale epocii Cinematografia este mai strâns asociată cu viața dincolo de artă Pe scena de operă îl vedem pe Radames, teatrul de teatru ne oferă Hamlet sau Oreste, dar de îndată ce aceste povești vor fi filmate, inevitabil vom vedea nu doar un faraon egiptean sau un prinț danez, ci și un american, un actor de la Hollywood, un Englez, sau chiar mai restrâns - Gerard Philippe sau Smoktunovsky Din aceasta, pe de o parte, anacronismele din film sunt resimțite mult mai accentuat, iar pe de altă parte, este practic imposibil să le evităm, deoarece cinematograful înfățișează acele forme de comportament pe care teatrul le omite complet și despre care pur și simplu le omitem nu cunosc decât formele acceptate în prezent Astfel, contradicția dintre costumul istoric și mersul modern (în teatru aceasta este ascunsă de convențiile mișcărilor teatrale) este un fenomen comun în cinematografia modernă Să ne amintim raționamentul lui Lev Tolstoi că „rasa” unei femei nu se manifestă în nimic Papp F Duplicarea filmelor și semiotica // Review of Radio and Television P Este interesant de observat că traducerea propusă nu este sinonimă cu limba rusă și ar fi imposibilă în textul rusesc al filmului: în Ungaria, cu procentul ei ridicat de aristocrație intitulată în rândul nobilimii, adresa ca „excelența voastră” ” și-a pierdut caracterul de apartenență la un anumit titlu (domnesc) și, poate, de formulă de curtoazie, în raport cu orice persoană nobilă și de rang înalt În Rusia, doar un prinț putea fi numit așa, iar fiul lui Karenin Seryozha, ca și Karenin însuși, nu avea o asemenea demnitate Pentru Tolstoi, este important ca Karenin să fie un birocrat, nu un aristocrat; el este un Petersburger și un străin în lumea Oblonskiilor și Șcerbatskii Formula de politețe pentru a se adresa lui este determinată de rangul său, și nu de titlul său de familie Fiul său putea fi numit fără chip „nobilimea lor” sau – cel mai corect – după nume și patronimic Dar este imposibil să transmitem aceste nuanțe semantice unui spectator de altă naționalitate, limbă și tradiție culturală fără explicații îndelungate Capitolul doisprezece Problema actorului de film la fel de clar ca în mers şi spate Actrițele de film contemporan rămân femei contemporane în costumele Anna Karenina sau Natasha Rostova Pentru cinema, acesta nu mai este un neajuns, ci o lege estetică Acest lucru se manifestă cu o forță deosebită atunci când trebuie să arătăm o eroină frumoasă pe ecran, de exemplu, Cleopatra Normele frumuseții sunt foarte flexibile, iar regizoarea are nevoie ca eroina să pară frumoasă în lumina gusturilor publicului de astăzi, și nu a gusturilor destul de vag imaginate și direct emoțional foarte îndepărtate ale contemporanilor ei Prin urmare, regizorii preferă să lase coafura, tipul de colorare a genelor, sprâncenelor și buzelor familiare publicului Costumul din cinematograf se transformă adesea într-un semn al unei anumite epoci și nu într-o reproducere a îmbrăcămintei reale a oricărei perioade istorice Al treilea strat de semnificații semiotice este creat prin acțiunea în sine După cum am văzut, în ciuda aparentului apropiere, însăși natura actoriei în cinema diferă semnificativ de activitatea sa analogă pe scena teatrului Una dintre principalele trăsături ale comportamentului uman pe ecran este vitalitatea, care face ca publicul să aibă iluzia observării directe a realității Cu toate acestea, este extrem de greșit să credem, așa cum s-a făcut uneori, că acest obiectiv poate fi atins prin înlocuirea actorului cu un „om în stradă” Așa cum o „persoană simplă”, când ia un condei, de obicei se exprimă extrem de livresc și artificial și doar un mare artist poate evoca cititorului un sentiment de vorbire plină de viață, o „persoană simplă” se comportă teatral și constrâns în față a camerei Când, în virtutea unor concepte estetice, un actor a fost înlocuit cu un neprofesionist (acest lucru a fost necesar pentru a ascuți în privitorul, care era informat despre acest lucru, simțul adevărului, care, așa cum am spus, joacă un asemenea rol) rol mare în estetica cinematografiei), problema s-a rezumat la înlocuirea „„artificialității” muncii actorului cu „artificialitatea” operei regizorului, structura semiotică a primului strat era supraîncărcată De fapt, sentimentul de „vitalitate” se naște dintr-o contradicție în structura actorului de film Pe de o parte, actorul de film se străduiește pentru un comportament cotidian extrem de „liber”, pe de altă parte, istoria jocului de film arată o dependență mult mai mare de ștampilă, mască, rol condiționat și sisteme complexe de gesturi tipice decât în mod modern teatru Nu întâmplător actorul de film, peste capul tradiției teatrale „înalte” contemporane lui, s-a îndreptat către cultura veche de secole a comportamentului condiționat pe scenă: spre clown, tradiția comediei dell'arte, teatrul de păpuși Cinematografia nu numai că a folosit diferite tipuri de comportament condiționat al actorului, ci și le-a creat în mod activ În acest sens, timbrul în cinema nu este întotdeauna un concept la fel de negativ ca în teatrul modern Timbrul intră organic în estetica cinematografiei și ar trebui să se coreleze nu numai cu ștampila de pe scena modernă, ci și cu masca teatrului popular, antic și medieval Chiar dacă nu vorbim despre sistemul de gesturi și posturi convenționale ale cinematografiei mut, ci ne concentrăm pe tipul modern de actorie al unui actor de film, orientat către comportamentul natural al omului, nu se poate să nu observăm că SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Țesătura individuală a actoriei este alcătuită din intersecția multor sisteme eterogene de organizare structurală semantică În primul rând, personalitatea mitologizată a actorului se dovedește a fi nu mai puțin o realitate în film decât rolul său În teatru, privind pe Hamlet, trebuie să uităm de actorul care îl interpretează (aceasta este o poziție fundamental diferită în operă, unde, spre deosebire de dramă, ascultăm cântăreața în acest rol) În cinema, vedem atât Hamlet, cât și Smoktunovsky în același timp Nu întâmplător un actor de film fie alege machiajul permanent, fie refuză complet machiajul Actorul de pe scenă se străduiește să întruchipeze rolul fără urmă, actorul din film apare în două esențe: atât ca implementator al acestui rol, cât și ca un fel de mit al cinematografiei Sensul imaginii filmului este alcătuit din corelarea (coincidență, conflict, luptă, schimbare) a acestor două organizații semantice diferite Concepte precum „Charlie Chaplin”, „Jean Gabin”, „Mastroianni”, „Anthony Quinn”, „Aleksey Batalov”, „Igor Ilyinsky”, „Maretskaya”, „Smoktunovsky” se dovedesc a fi o realitate pentru telespectatori, mult mai mult influenţând percepţia rolului decât este cazul în teatru Nu este o coincidență faptul că publicul de cinema reunește în mod invariabil benzi diferite cu un actor central comun într-o singură serie și le consideră ca un text, un fel de întreg artistic, uneori în ciuda prezenței diferiților regizori și a diferenței artistice a benzilor Astfel, filme atât de diferite precum The Grand Illusion, Quay of the Mists și The Day Begins s-au dovedit a fi conectate pentru public (și pentru istoricii cinematografiei franceze) în primul rând datorită participării lui Jean Gabin la ele și a mitului severului și erou blând, curajos și condamnat, pe care l-a creat și care nu a fost un personaj în vreo casetă, ci un fapt al vieții culturale a Franței în ajunul celui de-al Doilea Război Mondial Oricât de mare ar fi importanța personalității actorului în teatru, o astfel de fuziune a spectacolelor nu are loc acolo Desigur, numai producția de masă a cinematografiei comerciale este construită în jurul următorului mit despre următoarea „stea” Poetica unei astfel de percepții de masă, din anumite puncte de vedere, seamănă cu folclorul: cere repetarea a ceea ce este deja cunoscut și percepe noul, care merge împotriva așteptărilor, ca fiind rău, provocând iritare Cinematograful modern de artă folosește mitologizarea actorilor de film în mintea publicului, dar nu devine sclavul acesteia În primul rând, o asemenea aură semiotică a „Marea iluzie” ( ), rolul locotenentului Marechal, regia J Renoir; Embankment of the Mists ( ), rolul lui Jean, regia M Carnet; „Ziua începe” ( ), rolul lui Francois, regia M Carnet În filmul „Totul de vânzare”, pe lângă corelarea filmului și adevărul în structura complexă a „metafilmului” (film despre film), există un alt aspect: corelarea actorului real și a mitul despre actor Mai mult, dacă aprofundarea textului (crearea „shooting shooting” și „shooting shooting shooting” sau „shooting a film demonstrative” și „demonstrating film shooting”) relevă imposibilitatea tragică a adevărului în sistemul textelor fixe, expresibilitatea incompletă a viața în artă, apoi aprofundarea în mitul despre actor arată adevărul său: artistul și-a jucat viața ca o mare operă holistică, iar acest joc a dezvăluit adevăratul conținut al personalității sale Capitolul doisprezece Problema actorului de film sau alt actor este un factor complet obiectiv și, alături de aspectul și caracterul spectacolului, este luat în considerare de regizor atunci când selectează candidații pentru un anumit rol În al doilea rând, astfel de imagini mitologizate se pot ciocni între ele în cadrul aceluiași film, intrând în combinații neașteptate De exemplu, când Rene Clement în , filmând At the Walls of Malapaga, l-a invitat pe Jean Gabin să joace rolul unui francez care și-a ucis amanta și a scăpat de poliție în cala unei nave care mergea la Genova și apoi a găsit un neașteptat scurtă perioadă postbelică în zonele sale portuare sfâșiate de război fericirea și moartea, el s-a concentrat fără îndoială pe învierea conștientă a „mitului Gabin”, atât de semnificativ pentru „realismul poetic” francez al anilor ’ Cu toate acestea, în această perioadă, privitorul era deja conștient de neorealismul italian și dezvolta rapid Tipul de filmare în masă, interpretarea vieții de zi cu zi, însuși transferul acțiunii în Italia și implicarea actorilor italieni - toate acestea au introdus în film un tip complet diferit de „mitologia cinematografică” Stratificarea conflictului intriga al ciocnirii a două coduri artistice, într-o anumită privință legate, dar în același timp foarte diferite, invazia eroismului și deznădejdii „realismului poetic” în atmosfera de adevăr fără compromisuri creată de neorealism, a determinat individualitatea artistică a filmului (desigur, alături de opozițiile care formează simțuri: pe de altă parte, se opun un bărbat și o femeie, un francez și un italian, un bărbat din anii și oamenii de după război; mama și fiica - tema trezirii sentimentelor feminine la o fată și a geloziei inconștiente pentru mama ei ocupă un loc special în film - nevoia de fericire și fragilitatea ei în condiții de războaie, devastare și sărăcie și, pe de altă parte, toate acestea oameni foarte diferiți și dușmanul lor comun – statul, poliția internațională, întruchipând uniunea celor de la putere) În al treilea rând, actorul însuși poate alege un rol care iese din înfățișarea sa mitologizată sau îl dezvăluie într-un mod neașteptat Așadar, Rolan Bykov, cunoscut nouă în astfel de imagini precum în filmul „Tăcere”, și-a creat brusc „canibalul său” în „Aibolit- ” Fără o proiecție asupra rolurilor lui Bykov în alte filme, ideea de canibalism ca filistinism militant, obrăzător în fața lașității neputincioase, profund rănit de conștiința inferiorității sale și gata să-i distrugă pe cei pe care îi invidiază - oameni care trăiesc un creativ viața – nu ar fi atât de strălucitoare din punct de vedere artistic și, în același timp, atât de neașteptat Un alt tip de convenționalitate în interpretarea unui actor de film este legat de natura de gen a filmului Genul, ca tip special de organizare a lumii artistice, cu gradul său inerent de convenționalitate și modul în care organizează semnificațiile, este mult mai pronunțat în cinematografia modernă decât în teatru Atât împlinirea, cât și încălcarea așteptărilor asociate creează posibilitatea a numeroase semnificații artistice O schimbare bruscă a gradului de convenționalitate într-o anumită parte a filmului crește caracterul semiotic al actoriei în ansamblu Un exemplu este întâlnirea unui tânăr tată ucis la începutul războiului și a fiului său care a crescut în perioada postbelică, inclusă de Khutsiev în contextul unui film de zi cu zi pentru tineret, sau faimosul „dans cu chifle” din SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI „Gold Rush” de Ch Chaplin: un episod plug-in cu o măsură complet diferită de convenționalitate a fost introdus în filmul „Chaplinian” din punct de vedere al genului - înfigând o furculiță în două chifle, Charlie înfățișează dansul unei balerine și în fața ochilor din public, dansează o creatură hilară, ale cărei picioare sunt făcute din furculițe și rulouri și făcând toți pașii baletului clasic, iar chipul lui Charlie se ridică deasupra lor În ciuda faptului că părțile corpului acestei creaturi sunt reciproc disproporționate (capul unei persoane vii) și se contrazic reciproc ca fiind evident condiționate și evident reale, publicul vede o singură creatură - o balerină cu o contradicție tipică de balet între virtuoz mobilitatea „picioarelor” și expresia absentă a fețelor nemișcate de măști Introducerea episodului cu un grad de convenție net crescut sporește sentimentul de autenticitate în restul filmului, care, pe un fundal diferit, ar fi perceput ca un lanț de clișee comice și sentimentale Specificul creării unui film este că filmarea episoadelor individuale nu este în nici un caz în ordinea cronologică a scenariului, astfel încât artistul nu joacă deloc în mod consecvent ceea ce spectatorul urmărește „la rând”, filmările și ulterioare lor procesarea regizorală, lipsa de reacție a artistului față de public – toate acestea fac ca actorul de film să fie o artă cu totul specială Una dintre caracteristicile sale este o schimbare mai largă a codurilor în cadrul aceluiași rol Imaginea teatrală este mult mai clară Drept urmare, putem spune că imaginea unei persoane de pe ecran ne apare ca un mesaj de o foarte mare complexitate, a cărui capacitate semantică este determinată de varietatea codurilor utilizate, de multistratificarea și complexitatea organizării semantice Cu toate acestea, arta nu numai că transmite informații - ea echipează privitorul cu mijloacele de a percepe aceste informații, își creează propriul public Complexitatea structurii persoanei de pe ecran complică din punct de vedere intelectual și emoțional persoana din audiență (și invers, primitivul creează un privitor primitiv) Acesta este punctul forte al cinematografiei, dar aceasta este și responsabilitatea sa Capitolul treisprezece Cinematograful este o artă sintetică Am examinat structura complexă a semnificațiilor pe care o poartă „povestirea cu ajutorul imaginilor în mișcare” Cu toate acestea, filmul modern vorbește nu numai în această limbă: include mesaje verbale, mesaje muzicale, activarea conexiunilor extratextuale care conectează diverse structuri de semnificații la film Toate aceste straturi semiotice sunt greu de asamblat între ele, iar relația lor creează și efecte semantice Capitolul treisprezece Cinematograful este o artă sintetică efecte Această capacitate a cinematografiei de a „atrage” cele mai diverse tipuri de semioză și de a le organiza într-un singur sistem se înțelege atunci când se vorbește despre caracterul sintetic sau polifonic al cinematografiei Un montaj complex și semnificativ de muzică și film încadrează, pe de o parte, asociații culturale asociate cu chipurile de pe pânzele Renașterii și chipurile contemporanilor noștri, pe de altă parte, găsim în „Ploaia de iulie” a lui M Khutsiev Ar putea fi date multe alte exemple Complexitatea diverselor sisteme semiotice, codificarea multiplă a textului și ambiguitatea artistică asociată fac filmul modern să arate ca un organism viu, care este și un cheag de informații complex organizate Pe vremuri, cinematograful era „marele mut” Prin eforturile a sute de mari artiști, el a vorbit și a vorbit despre cele mai esențiale aspecte ale vieții moderne Dar nu este suficient să înveți arta vorbirii – trebuie să înveți și publicul să asculte și să înțeleagă Lipsa alfabetizării elementare în materie de cinema în rândul secțiunilor largi ale publicului devine acum un obstacol serios în calea dezvoltării cinematografiei ca artă Se poate pune întrebarea: cum să reconciliezi cinematograful de mare complexitate semiotică cu inteligibilitatea, inteligibilitatea pentru o gamă largă de telespectatori de cel mai variat grad de pregătire La urma urmei, cinematograful prin natura sa este masiv Răspunzând la această întrebare, este necesar, în primul rând, să rețineți că utilizarea sistemului și înțelegerea legilor funcționării acestuia sunt sarcini de o complexitate diferită: majoritatea celor care vorbesc la telefon nu cunosc principiile structurii sale, învățăm să folosească limba la o vârstă fragedă, între timp cum înțelegerea mecanismelor limbajului în multe feluri provoacă dificultăți până acum În al doilea rând, filmul este o structură cu mai multe straturi, iar straturile sale sunt organizate cu un grad inegal de complexitate Spectatorii, pregătiți în diferite grade, „elimină” diverse straturi semantice Să luăm un exemplu În filmul „Nu există vad în foc” găsim un exemplu interesant de structură polifonică Dacă relația dintre organizațiile cinematografice și muzicale ni se pare ceva familiar și firesc, atunci avem aici un contrapunct similar între cinematografie și pictură Mișcarea intrigii este dată pe fundalul unui lanț de desene și este dificil de corelat cu acestea În sine, o serie de lucrări de pictură sunt eterogene în compoziție: acestea sunt desene infantile directe ale eroinei, afișe ale războiului civil, icoane Prima componentă ocupă centrul atenției Realitatea ne apare de două ori în fața noastră: așa cum este văzută de aparatul de fotografiat și așa cum este văzută de privirea naivă a eroinei „ciudate” Privitorul poate, în funcție de pregătirea sa pentru înțelegerea textului filmului, să se alăture „jocului de încrucișare” a cadrelor de film și a ramelor de imagine sau să le neglijeze pe acestea din urmă, văzând în ele o secundă Această teză a fost argumentată pentru prima dată în multe feluri de I I Ioffe în cărțile „Synthetic Study of Art and Sound Cinema” (L , ) și „Music of Soviet Cinema Fundamentele dramei muzicale” (L , ) Dintre autorii contemporani, cercetătoarea poloneză Zofia Lissa o fundamentează pe larg, vezi monografia ei „Estetica muzicii de film” (M , ) SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI power frames-pachete care nu contează prea mult În primul caz, percepția lui va fi mai bogată, în al doilea - mai săracă, dar în ambele cazuri va fi în „câmpul semantic” al filmului Comparația dintre chipurile alternante paralele din frescele florentine și chipurile trecătorilor de pe străzile Moscovei în „Ploaia de iulie” are același caracter (În treacăt, observăm că în ambele cazuri contrapunctul nu este dat pe frunte, ci este deghizat de motivația intrigii: într-un caz, desenele eroinei sunt incluse în complot, în celălalt - aceasta este o reproducere care atârnă în cameră; cf aceeași motivație pentru incluziunile muzicale - se repezi din tranzistor, fotografiate în cadru, iar atunci când, în timpul unei conversații lirice la telefon, vioara, tradițională în astfel de cazuri, începe să sune, se dovedește că fi o piedică pentru rețeaua de telefonie și apariția acesteia este motivată „în mod natural” Acest mod de conectare a seriei contrapunctice lasă spectatorilor libertatea de a vedea în elementele sale ca o secundă o linie de sintagmatică semantică, care este corelată cu plot-cinematic , și un episod nesemnificativ dintr-o singură poveste Dacă privitorul nu este capabil să surprindă polifonismul semantic, el coboară rangul semnificației semantice a episoadelor și percepe textul în această formă În al treilea rând, textul este, de asemenea, polifonic într-un alt sens - include nu numai un pachet în mișcare de diferite semne semiotice de același nivel, dar dă naștere și mișcării simultane pe diferite niveluri Odată cu textele, privitorului i se dau coduri Cinematograful este un dispozitiv de predare El nu numai că poartă informații, dar o învață și să extragă Capitolul paisprezece Probleme de semiotică și calea cinematografiei moderne Un interes sporit pentru problema semnului și a sensului nu este doar o trăsătură a descrierii științifice, ci și una dintre trăsăturile caracteristice ale culturii din a doua jumătate a secolului al XIX-lea Ciocnirea dovezilor și adevărului, imposibilitatea fundamentală de a crea modele vizuale pentru unele dintre prevederile fundamentale ale fizicii atomice moderne, discrepanța accentuată între imaginea științifică a lumii și ideile obișnuite de zi cu zi (în special, vizuale) despre aceasta și în același timp, introducerea pe scară largă a ideilor științifice abstracte în mintea unui public neobișnuit de larg a ridicat întrebări despre semioza în centrul problemelor epocii Și severitatea conflictelor sociale, apariția mass-media (și dezinformarea), promovarea Capitolul paisprezece Probleme de semiotică Problemele culturii de masă și o serie de alte probleme au conferit acestor interese un caracter departe de a fi academic Problemele semiotice încep să pătrundă nu numai limbajul, ci și conținutul filmelor Ei atrag artiști atât de diverși precum Bergman ("Face"), Fellini (" ^ "), Antonioni ("Blow-up") Merită să ne oprim pe acesta din urmă mai detaliat, deoarece legătura sa cu problemele semioticii filmului este deosebit de clară Proprietarul unui mic studio de fotografie de artă pregătește o carte despre Londra modernă împreună cu un scriitor de avangardă Dorind să surprindă chipul vieții moderne în manifestările sale imparțiale, neconceput și documentare, el cutreieră mahalale și parcuri, străzi și cafenele, făcând poze Astfel, se stabilește imediat orientarea către fapt, documentul, în care speră să deseneze adevărata față a vremii Introducerea motivului fotografic în același timp complică semnificativ situația semiotică Imaginea filmului proiectată pe ecran are o funcție dublă Pe de o parte, denotă realitatea fotografiată În raport cu acesta, fotografia acționează ca o reproducere, deși documentară, dar text Cu toate acestea, pe de altă parte, cinematografia este un lungmetraj (nu uităm și nu trebuie să uităm acest lucru), un text în raport cu care o fotografie fixă apare ca ceva mult mai sigur și indiscutabil, echivalat funcțional cu realitatea însăși Tocmai concepte precum fiabilitatea, dovezile, faptele, documentele devin subiectul cercetării artistice ale lui Antonioni Compoziția filmului este construită ca o combinație a unui episod „nuclear” cu fotografierea în parc, dezvoltarea, mărirea și decodarea filmului cu o narațiune încadrată care creează o imagine a vieții în care este cufundat eroul-fotograf Intriga episodului „nuclear” se rezumă la următoarele: plimbându-se prin parc, fotograful vede un cuplu care se sărută și face câteva poze Întorcându-se brusc, o femeie - o brunetă înaltă, cu o față frumoasă și energică - observă un spion nepoftit și, alergând spre fotograf, cere cu furie să distrugă filmul, chiar încearcă să-l ia cu forța Apoi se grăbește după iubitul ei care pleacă Fotografa reușește să apese de mai multe ori declanșatorul camerei în spate După mai multe episoade care nu au legătură directă cu miezul intrigii, vedem continuarea acesteia O femeie care, dintr-un motiv necunoscut, a aflat adresa studioului fotografului, vine la el (e o pauză în studio în acest moment, asistenți și creatori de modă au plecat, el este singur) și îl roagă să-i dea film, încercând să-l seducă Perseverența ei l-a interesat pe fotograf, iar acesta a păcălit-o să-i dea o altă bobină de film, dezvoltând și mărind în grabă fotografiile Pe ecran apar fotografii Prima impresie este că am văzut deja acest cadru, că ecranul ne readuce la momentul fotografierii în parc – în fața noastră se află o femeie care s-a îndepărtat brusc de bărbatul pe care tocmai îl îmbrățișase Cu toate acestea, privind atent, vedem că fotografia unei femei este dată într-o fotografie mai apropiată, este oarecum diferită SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI decupat: marginile fotografiei decupează întregul peisaj din jur, evidențiind doar două figuri umane În plus, atunci aceste figuri se mișcau - acum sunt înghețate într-o mișcare expresivă smulsă Dar principalul lucru nu este acesta Când am văzut acest episod pe ecran în „acțiunea în direct” („realitate”, apartenența acestor episoade la „realitate”, și nu la un „document al realității” a fost subliniată de faptul că toate au continuat într-un mod extrem de planuri generale, camera s-a comportat pasiv, regizorul s-a abținut sfidător să intervină sau să interpreteze), erau trei figuri în fața noastră: un cuplu care se săruta și o persoană care o fotografia În aceste condiții, furia și anxietatea femeii au găsit o explicație atât de firească încât, s-ar părea, nevoia altor versiuni a dispărut complet După ce a atârnat o fotografie mărită în studioul său, fotograful, în primul rând, a scos-o din context', a) temporar - ceea ce s-a întâmplat cu câteva secunde înainte ca poza să fie tăiată, nu vedem un sărut, vedem doar o femeie care s-a îndepărtat de un bărbat: b) cauzal - realitatea era voluminoasă, două figuri în fundal și una în față formau un triunghi, iar acțiunea din față era percepută ca fiind cauza furiei și a anxietății pe fundal Fotografia a tăiat primul plan Privind la ea, vedem entuziasmul femeii, dar nu îi știm motivele Deci mesajul a fost scos din context A devenit mai sărac? Fara indoiala Dar a devenit nu numai mai sărac, ci și mai de neînțeles Acest lucru este rău dacă claritatea pierdută a fost asociată cu singura explicație posibilă Dar dacă alte interpretări sunt posibile, atunci a te elibera de hipnoza de a crede că un text este înțeles în singurul mod corect implică inevitabil capacitatea de a-l privi ca fiind de neînțeles Conștientizarea textului ca fiind de neînțeles este o etapă inevitabilă pe drumul către o nouă înțelegere Scoasă din context, figura unei femei este plină de anxietate - cauza anxietății nu este clară; se întoarse de la bărbat – la cine se uită ea? Am văzut cu ochii noștri contextul care părea să dea răspunsuri convingătoare la toate aceste întrebări Dar în fața ochilor noștri, fotograful începe să restaureze mediul femeii - să mărească diferitele părți ale cadrului și să le aranjeze în jurul figurii feminine În acest caz, se creează, evident, un alt context Am putea spune că operația pe care o efectuează fotograful este incorectă, deoarece natura dispozitivului care creează textul foto îl exclude în mod deliberat pe unul dintre participanții la situație - fotograful însuși Cu toate acestea, crearea unui astfel de - nou - context dezvăluie în mod neașteptat în figura unei femei câteva semnificații care anterior ne scăpau Am mai văzut relația femeie-fotograf și asta i-au fost atribuite furia și frica Acum, sub ochii noștri, sistemul „o femeie – tufișurile care o înconjoară” prinde contur Această legătură este atât de evidentă, încât privitorul nu este surprins când este luat fotograful, mărind și combinând diverse secțiuni ale tufișurilor cu figura unei femei, căutând în acest fel cauza emoțiilor ei Atât el, cât și publicul din acel moment uită că atât ceea ce au văzut cu ochii lor în parc, cât și apariția ulterioară a femeii oferă o explicație convingătoare care elimină necesitatea unor căutări suplimentare Și exact prin Capitolul paisprezece Probleme de semiotică Pentru că am uitat ceva din ceea ce știam și am refuzat să recunoaștem prima noastră impresie ca fiind adevărată, brusc, împreună cu fotograful, observăm clar în tufișuri chipul, mâna unui bărbat și țeava lungă a unui pistol automat îndreptată spre spatele tovarășului întors al femeii De îndată ce am abandonat ideea preconcepută că femeia se uita la fotograf, am văzut că se uita la bărbatul din tufișuri Noua combinație de elemente a oferit o explicație complet nouă Mai mult, este uimitor că ambele versiuni ne sunt date să le vedem Acest episod „nuclear” este întrerupt Convins că documentul fotografic și-a dezvăluit deja toate secretele, fotograful sună un prieten scriitor și îl informează că, fără să observe, a prevenit săvârșirea infracțiunii Urmează un episod al comportamentului mai mult decât liber al fotografului cu două fete care încearcă să obțină un loc de muncă în studioul său (episodul aparține mediului semiotic al filmului) Dar acum fetele au plecat, iar gândul fotografului revine la filmul abandonat Cu o perspectivă instantanee, el înțelege că, pentru ca textul să fie dezvăluit până la capăt, este necesar să-l punem într-un context temporal, să-l comparăm cu lanțul de fotografii ulterioare El construiește un rând: două siluete îmbrățișate, două figuri - una întorsă spre tufișuri, una care se retrage, nimeni În căutarea celei de-a doua figuri - dispărute -, începe să mărească locuri individuale ale cadrului, pe care - le vedem clar cu ochii noștri - a surprins doar un petic pustiu de peisaj Și deodată, din pata albă de pe iarbă, începe să iasă clar imaginea corpului prostrat al celui care tocmai a îmbrățișat-o pe femeie Acest episod „nuclear” se încheie Să luăm în considerare sensul acestui episod, care ar putea fi în egală măsură o analiză metodologică exemplară a muncii unui criminalist pe un document fotografic și un ajutor vizual în studiul semioticii imaginilor Amintiți-vă că personajul principal este un fotograf care caută să „surprinde viața” În această etapă, fotografia este un document De obicei, atât istoricul, cât și criminologul își înțeleg sarcina astfel: de a restabili viața conform documentului Aici se formulează o altă sarcină - să interpreteze viața cu ajutorul unui document, deoarece privitorul este convins cu propriii ochi că observarea directă a vieții nu garantează încă împotriva iluziilor profunde Faptul „evident” nu este deloc atât de evident Regizorul convinge publicul că viața este descifrabilă Operațiile prin care se realizează această descifrare urmează în mod izbitor căile analizei structural-semiotice: Continuul volumetric al scenei din parc este înlocuit cu un plan fotografic bidimensional Continuitatea scenei este disecată în unități discrete - cadre de film fotografic, care sunt ulterior supuse fragmentării ulterioare atunci când părți individuale ale unei anumite fotografii sunt mărite Scena a fost filmată cu o compoziție profund profundă și o perceptibilitate minimă a prezenței regizorului SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Unităţile discrete obţinute în acest fel sunt considerate semne de descifrat În acest scop, ele sunt amplasate pe două axe structurale: a) paradigma Aici trebuie remarcate două operații: eliminarea unui element din context (decuparea contextului) și creșterea multiplă a acestuia b) Sintagmatica De asemenea, este implementat în două moduri - ca o combinație de elemente care coexistă sincron și care urmează unul după altul în succesiune temporală Doar datele organizate în acest fel își dezvăluie secretele Prin urmare, nu este suficient să repari viața - este necesar să o descifrezi Această poziție este extrem de polemică împotriva acelor domenii ale cinematografiei care pun cronica deasupra lungmetrajului și îl văd pe regizor ca pe un „vânător de fapte” Vechea ceartă dintre susținătorii cinematografiei „peeping”, venite de la Dziga Vertov, și directorul de imagine al explicatorului, tradiția lui Eisenstein, primește aici o nouă interpretare Acest lucru este cu atât mai remarcabil cu cât în trecut Antonioni era mai aproape de conceptul de filmare și documentar „accidental” Episodul „nuclear” nu este însă încă un film, ci doar trunchiul său semiotic Cum se raportează ea la structura artistică generală a operei? Să ne amintim principalele episoade ale stratului exterior al intrigii Filmul începe cu o galerie de tipuri de oameni degradați și murdari - locuitorii casei de camere își părăsesc adăpostul Printre ei se află același om murdar, dezordonat, zdrențuit Dintr-o dată se desparte de mulțime și se urcă în propria lui mașină de tip sport - era un fotograf deghizat care căuta fotografii „de viață” Deci, încă de la început, temele „vânătorul de documente” și „mummers” se dovedesc a fi îmbinate Al doilea dintre ele este subliniat de întâlnirea fotografului cu o mulțime de măști de carnaval, care, în râsete și strigăte, se rostogolește într-o mașină mică, înghesuită în ea în cel mai improbabil mod Aceeași mulțime va apărea la finalul filmului, jucând rolul unui inel compozițional Ceea ce urmează este un lanț de cadre care nu au legătură Totuși, aici primesc o altă motivație decât în filmele anterioare ale lui Antonioni: aceasta nu este camera rătăcitoare a regizorului însuși, ci obiectivul rătăcitor al eroului, pe care regizorul îl urmărește Acesta este urmat de episoadele „de bază” discutate mai sus Trama exterioară a evenimentelor reia din momentul în care fotograful, văzând un cadavru într-o fotografie mărită, se grăbește spre parc, spre locul în care filma dimineața Sub tufișuri, vede cadavrul unui bărbat care îmbrățișa o femeie Se grăbește la prietenul său-coautor, dar pe parcurs, după cum i se pare, îl observă pe străinul de dimineață dispărând instantaneu în mulțime Se repezi după ea, rătăcește prin niște mahalale și se trezește în subsol, unde cântăreți la modă interpretează cântece ritmice extatice în fața unei mulțimi de tineri electrizați În cursul spectacolului, cântăreața sparge chitara și aruncă epava ascultătorilor săi, printre care imediat apare o încăierare Surprins de o psihoză generală, fotograful, neînțelegând el însuși de ce, luptă pentru o piesă de chitară și Capitolul paisprezece Probleme de semiotică iese din mulțime, fluturând acest trofeu Numai treptat își revine în fire și își aruncă prada nedumerit În cele din urmă, ajunge la apartamentul unui prieten În apartamentele spațioase, mobilate de epocă, există o mare societate de oameni vorbitori și fumători cu aspect artistic Mulți sunt beți, în unele grupuri fumează droguri Prietenul fotografului este pe jumătate nebun Fotograful, incapabil să-i explice esența problemei, se îmbătă și se trezește dimineața devreme în dormitorul altcuiva, pe patul altcuiva În costum mototolit, iese în stradă și se grăbește spre parc, spre locul unde a văzut cadavrul cu o zi înainte - nu e nimic sub tufișuri Dacă iarba a fost zdrobită este imposibil de înțeles Devastat, mișcându-și picioarele prin forță, se plimbă prin parc și deodată, apropiindu-se de terenul de tenis, vede mașina de la începutul filmului Compania de carnaval iese din mașină Două mummere aleargă la teren și încep să joace tenis cu rachete invizibile și o minge invizibilă Cei care stau în jur urmăresc cu ochii zborul unei mingi iluzorii În acest moment, o minge fictivă zboară în mod fictiv peste fileu, iar participantul la joc îi cere fotografului să o trimită printr-un gest Mai întâi se uită nedumerit la un loc gol, apoi, intrând în joc, se preface că aruncă mingea Jocul continuă Și în acest moment, fotograful cu frică aude clar loviturile rachetei pe minge Inelul iluziei se închide Care este sensul intriga filmului și au dreptate acei critici care au văzut în el predicarea relativismului și iluzionismului, respingerea credinței în adevăr și în capacitatea unei persoane de a-l aborda? O astfel de afirmație se bazează pe o greșeală comună, adesea făcută de critici, de a identifica autor și erou și de a atribui celui dintâi proprietățile și gândurile celui din urmă Cine este eroul filmului? Aceasta este o persoană care își asumă sarcina de a înțelege viața: nu întâmplător este fotograf - un cronicar modern Dar regularitatea faptului că eroul este fotograf (fotografia acţionează în acest sens ca factografie, antiteză a artei) se manifestă şi în alt mod: eroul se află la nivelul vieţii căreia este cronicar Acest lucru este legat de capacitatea sa uimitoare de a se dizolva în mediul înconjurător: într-o casă de camere - este un vagabond, odată ajuns în mediul tinereții furioase, începe să se înfurie, în compania alcoolicilor - se îmbătă Lumea pe care vrea să o surprindă trăiește în el, nu are un punct de vedere extern asupra evenimentelor Pentru o persoană care nu se bazează pe construcția ideilor, lumea ideilor de zi cu zi, credința în realitatea experienței de zi cu zi, devine singura fundație solidă Așa explică Antonioni apariția „artei faptului”, care s-a opus atât de decisiv în cinematografia ultimilor douăzeci de ani „artei ideilor” Dar o lume bazată pe încredere necondiționată în faptele empirice este zdrobitoare Pe de o parte, știința secolului al XX-lea o erodează, pe de altă parte, nu se mai poate sprijini pe acel sentiment de bunăstare socială care a stat la baza psihologică a epocii pozitivismului Nu întâmplător viața se dă nu în formele respectabile ale Angliei victoriane, ci sub pretextul unei mascarade fantasmagorice: viața filmului este pederaștii care plimbă pudeli, dependenții de droguri care vorbesc despre artă și fetele care își cumpără dreptul de a fi SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI modele într-un studio foto Aceasta este lumea mummerilor Un bărbat care a pariat pe fapte simple a ajuns într-o lume a fantomelor Așa cum la început nu a văzut cu ochii lui ce se întâmplă, în cele din urmă a auzit cu propriile urechi ce nu se întâmplă Ar trebui să fie identificat Antonioni cu eroul său? Doar în sensul că conflictul, pe care personajul central al filmului nu l-a putut înțelege, există pentru tot cinematograful modern Cu toate acestea, însuși faptul că Antonioni a construit lucrarea pe un astfel de complot mărturisește divergența sa față de eroul său De la ideea unei „camera rătăcitoare”, Antonioni a trecut la filmul de analiză Există un episod subtil în Blow-up: rătăcind prin suburbii, fotograful rătăcește într-un magazin de antichități Aici, printre gunoaie, vase vechi, mobilier, tablouri, alege o elice veche din lemn cu două pale care a ajuns aici, nimeni nu știe cum După ce a plătit pentru livrarea lui la studio, el discută apoi cu un străin misterios (înainte de a-i oferi un film fals) ce ar putea fi făcut din el - prea mare pentru un fan O elice mare, frumoasă și absolut de prisos stă pe podeaua studioului, ca o amintire a erei Amundsen, care a devenit deja lotul antiquarilor Este abandonat dintr-o altă lume și amintește că această lume a existat și că autorul, spre deosebire de erou, nu uită de ea Filmul lui Antonioni este o dovadă interesantă a proceselor spontane ale cinematografiei moderne Pe parcursul întregii perioade de după cel de-al Doilea Război Mondial, cinematograful s-a respins de tradiția lui Eisenstein a cinematografiei intelectuale, cinematograful ideilor, și a căutat adevărul filmului în adâncurile vieții neinterpretate „Blow-up” este o posibilă dovadă a răsturnării emergente către tradiția Eisenstein Cinematograful începe să se realizeze ca un sistem de semne și să folosească în mod conștient această calitate Analiza semiotică a fotografiilor aleatorii face posibilă stabilirea faptului crimei, iar analiza semiotică a lumii, după Antonioni, zguduind credința necugetată în inviolabilitatea „faptelor”, deschide calea adevărului filmului Trebuie subliniat încă un aspect – filmul lui Antonioni ridică întrebarea: artistul are nevoie să se ridice spiritual și ideologic deasupra lumii în care este cufundat Aceasta este o etapă nouă și semnificativă: neorealismul a încercat în general să elimine artistul din text și, prin urmare, nu a putut ridica problema necesității de amploare a poziției sale Calitățile care i-au fost cerute artistului au fost caracterizate de semne negative: nu trebuie să fie înșelător, să nu fie corupt, să nu fie profesionist cu accent Cel mai bine, s-a presupus, dacă el întruchipează „punctul de vedere al vieții”, aspectul unei persoane simple Mai mult, cu un oarecare optimism naiv (deși profund atractiv în felul său), s-a presupus că acest „om de rând” al secolului al XX-lea umanismul, democratismul și emoțiile nobile sunt inerente naturii Desigur, principala preocupare a artistului cu această abordare a fost să „fii ca ceilalți” „Omul simplu” al neorealismului este întotdeauna opusul războiului, fascismului, lumii burgheze, minciunii în masă și violenței sau victimei lor În ce măsură Capitolul paisprezece Probleme de semiotică el este responsabil pentru aceste fenomene – o întrebare similară a rămas în plan secund Nu întâmplător, criza neorealismului a coincis cu agravarea temei filistinismului (filmele lui Jermy), înfățișarea grotescă a „omului de rând” nu mai este victimă a răului, ci purtător activ al acestuia, pe de o parte, iar responsabilitatea artistului (filmele lui Fellini), pe de altă parte Dar Fellini în „ */ ” a arătat doar tragedia imposibilității de autoexprimare a artistului într-o lume căreia nu-i pasă de artă Antonioni pune problema necesității ca un artist să fie persoană Filosoful marxist german Georg Klaus scrie: „Teoria nivelurilor semantice ar trebui considerată una dintre cele mai importante realizări ale semioticii Din aceasta rezultă că există fenomene, entități și relații care aparțin realității obiective și nu sunt în sine semne lingvistice Aceste obiecte formează așa-numitul nivel zero Semnele care denotă obiecte de nivel zero aparțin limbajului obiectiv, sau limbajului primului nivel Metalimbajul, sau limbajul celui de-al doilea nivel, include toate semnele care sunt necesare pentru a desemna semnele unui limbaj obiectiv Dacă este necesar să vorbim despre un astfel de metalimbaj, atunci vom vorbi despre limbajul de al treilea nivel etc ” De aici rezultă că descriptorul se află întotdeauna în afara obiectului descrierii, ridicându-se deasupra acestuia cel puțin cu un pas logic Acest adevăr științific are implicații semnificative și pentru artă Pe de o parte, ridică problema artei ca limbaj de un nivel superior de abstractizare logică decât obiectul său, viața Dacă în artele verbale această întrebare este nu numai clară, ci și banală, atunci în artele iconice - și mai ales în cele care, ca și cinematograful, operează cu semne de natură fotografică - ea continuă să fie relevantă, deși teoretic era și a pozat creativ încă de la C Eisenstein Cu toate acestea, datorită naturii speciale a artei ca sistem semiotic, această problemă are o altă latură Într-un text științific, prezența unui metalimbaj (o terminologie specială și corect construită a unei științe date) oferă în sine cercetătorului o poziție în afara obiectului de studiu În artă, aceasta necesită și înalta demnitate ideologică și morală a artistului, care îmbină adesea în persoana sa atât pe descris, cât și pe cel descris, pe doctor și pe pacient Fotograful din filmul lui Antonioni aparține categoriei a doua în toate aspectele conștiinței sale și, prin urmare, nu poate lua poziția primei Pentru a fi medic, judecător, cercetător al vieții, ai nevoie de un cu totul alt erou, iar filmul lui Antonioni arată convingător acest lucru Klaus G Moderne Logic Berlin, S SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Concluzie Cinematografia ne vorbește, vorbește cu multe voci care formează cele mai complexe contrapuncte El ne vorbește și vrea să-l înțelegem Această carte nu este o expunere sistematică a elementelor de bază ale limbajului filmului, nu este o gramatică a cinematografiei Ea urmărește un scop mult mai modest - de a obișnui spectatorul cu ideea existenței limbajului filmului, de a da un impuls observațiilor și reflecțiilor sale în acest domeniu În domeniul limbajului, este necesar să se separe mecanismul de comunicare și conținutul acestuia, cum spun și ce spun Desigur, vorbind despre limbă, concentrați-vă pe primul Totuși, în artă, relația dintre limbaj și conținutul mesajelor transmise este diferită față de alte sisteme semiotice: limbajul devine și el semnificativ, transformându-se uneori într-un obiect de comunicare Acest lucru se aplică pe deplin limbajului filmului Creat pentru anumite scopuri ideologice și artistice, le servește, se contopește cu ei Înțelegerea limbajului filmului este doar primul pas către înțelegerea funcției ideologice și artistice a cinematografiei, cea mai populară artă a secolului XX Articole Note Spectacole ( - ) I PROBLEME GENERALE ALE ART Convenția în art Convenționalitatea în artă este realizarea în creativitatea artistică a capacității sistemelor de semne de a exprima același conținut prin mijloace structurale diferite Ar trebui să vorbim despre convenționalitate într-o operă de artă doar în măsura în care se poate vorbi în general despre semantica sistemelor de semne utilizate în acestea Acolo unde putem vorbi în principal despre sintactică (de exemplu, pictura abstractă), termenul de „formalizare” este mai potrivit Sistemul de afișare adoptat într-o operă de artă, caracterizată prin semantică, are un anumit arbitrar în raport cu obiectul afișat, ceea ce ne permite să vorbim despre convenționalitatea acestuia Inevitabil impune restricții asupra conținutului transmis, care nu sunt percepute de persoana căreia îi este destinată lucrarea, ci sunt acceptate de acesta ca ceva dat și capătă aspectul unor norme „naturale”, necondiționate Astfel, nu observăm convenționalitatea limitelor spațiului artistic (rampa din teatru, cadrul tabloului), convenționalitatea formelor uzuale ale unuia sau altuia sistem de perspectivă în pictură La fel, nu ni se pare „ciudat” că actorului i se interzice să vadă și să audă ceea ce se întâmplă pe scenă într-o serie de cazuri (cf observații „deoparte”), diferența dintre timpul real și cel scenic , transmiterea acțiunii sincrone care se desfășoară în locuri diferite, ca o succesiune cronologică de scene, capitole sau cadre Privitorul chinez nu observă „ciudatatea” includerii unui text caligrafic (inscripție, sigiliu) într-unul pictural, iar un artist primitiv, aplicând un desen pe un desen, a văzut doar stratul superior al imaginii În teatrul japonez de păpuși, actorul care controlează păpușile este la îndemâna privirii spectatorului, dar nu este perceput de acesta din urmă, întrucât este scos din spațiul artistic Între timp, orice convenționalitate va fi „ciudată” pentru un public din afara acestui sistem (neștiind sau neînțelegându-l) Deci, publicul chinez din secolul al XVII-lea portretul european în jumătate de umbră părea a fi o combinație ciudată de culori neclare; copilul nu reușește adesea să înțeleagă Articolul a fost scris împreună cu B A Uspensky Convenția în art de ce o cameră dreptunghiulară într-un sistem de perspectivă liniară este descrisă îngustă la un capăt și lată la celălalt Alături de exemplele de mai sus de neintroducere în sistem ca urmare a necunoașterii acestuia, se pot observa și cazuri de respingere fundamentală a unuia sau altuia sistem de imagine, asociate de asemenea cu un accent pe convenționalitate (ca „incorectitudine”, „improbabilitate”) ”, etc ) Estetica normativă a diferitelor epoci a pornit de la ideea unei singure norme posibile de artă „corectă”, resimțită subiectiv ca o normă a bunului simț Clasicismul a văzut-o ca fiind încorporată în minte, iluminismul secolului al XVIII-lea - în natura umană „Corect” din acest punct de vedere nu poate avea specific: după Kant, frumusețea „ nu poate conține nimic specific caracteristic; pentru că altfel nu ar fi ideea de normă ”] Este percepută doar arta unei sfere etnice sau culturale străine, ale cărei principii structurale diverge de norma general acceptată într-un colectiv dat, sau reprezentarea realității „anormale” (satiră, grotesc - cf afirmațiile lui Hegel despre satiră ) ca specific, adică condiționat În același timp, convenționalitatea artei extraterestre ne face să o percepem ca pe un text cifrat, înțeles prin „traducerea” ei într-un sistem familiar Astfel, o latură esențială a înțelegerii artei este deținerea unei măsuri a convenționalității acesteia Încălcările în acest domeniu conduc la efectul neînțelegerii, care este dublu în posibilitățile sale: condiționatul este perceput ca necondiționat (o operă de artă este identificată cu viața) sau, dimpotrivă, necondiționatul (în cadrul acestui sistem) este perceput ca condițional (o operă de artă pare sau este descrisă în mod deliberat drept „ciudat” la prostii) Exemple ale primului tip de nedeținere a măsurii convenționalității pot fi considerate toate încercările privitorului de a „introduce” textul operei, modificându-l forțat Așa este, de exemplu, binecunoscutul episod al „tentativei de asasinat” asupra tabloului lui Repin „Ivan cel Groaznic și fiul său Ivan din noiembrie ” (probabil subiectiv identic cu actul de regicid), episodul uciderii unui portret din „Tabloul lui Dorian Gray” de O Wilde, precum și cazuri de folosire a unei imagini pentru a induce „daune” binecunoscute etnografilor (de unde tabuurile corespunzătoare); La fel poate fi interpretată anecdota istorică despre atentatul la viața actorului care a jucat rolul lui Othello Exemplele legate de respingerea anumitor sisteme ca fiind condiționate sunt și ele numeroase: afirmațiile lui M E Saltykov-Șchedrin despre poezie, critica lui L N Tolstoi la adresa lui Shakespeare și a teatrului în general, atitudinea ironică a anilor față de balet, critica picturii medievale etc Însăși antiteza „naturalitate – convenționalitate” apare într-o epocă a crizelor culturale, a schimbărilor abrupte, când sistemul este privit din exterior – prin ochii altui sistem De aici condiționalitatea culturală și tipologică a perioadei Kant I Soch : V t M , V S Hegel G V F Op : [În volume] M , T S - ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art o dorință apărută în mod natural de a apela la artă care nu este normalizată și „ciudată” din punctul de vedere al normelor obișnuite de convenționalitate (de exemplu, pentru copii, arhaică, exotică), care este percepută ca „naturală”, și sistemele obișnuite a legăturilor de comunicare apar drept „anormale”, „nenaturale” Așa este lupta dintre arta „jos” (folclorica) și „înaltă” (științifică) în Renaștere, disputele despre „civilizație” și „natură” în secolul al XVIII-lea, apelul la folclor în secolul al XIX-lea, rolul de prozaism în poezia lui Pușkin și Nekrasov, diferite tipuri de primitiv în arta secolului XX etc În același timp, arta „ciudă”, sau străină, jucând un rol revoluționar în formarea unei noi norme artistice, din punct de vedere canonic, poate fi percepută fie ca mai primitivă, fie ca mai complicată Foarte des, extinderea ariei culturale acționează în funcție de acest tip de mijloace: de exemplu, atragerea artei europene în lumea culturală a Asiei sau a culturii asiatice în lumea civilizației europene Alături de invaziile spațiale ale culturii, se poate realiza și o invazie temporală unidirecțională a culturilor epocilor trecute, precum și diferite tipuri de invazii „mixte” Un caz important este pătrunderea artei populare în estetica epocii „culturale” Spre deosebire de sistemele de comunicare non-artistică, unde structura limbajului este strict specificată și doar mesajul este informativ, dar nu și limbajul, sistemele artistice pot include informații despre limbajul în sine Rolul semnalelor că mesajul este transmis într-un limbaj special îl joacă semnele „ciudate” (și în acest sens cele mai „convenționale”) Semnele folosite în artă se caracterizează prin diferite grade de convenționalitate în ceea ce privește arbitraritatea legăturii dintre utilizarea lor obișnuită în afara artei și semnificația pe care o dobândesc în cadrul sistemului artistic Arta poate folosi semne gata făcute deja dezvoltate într-o societate dată (simboluri mitologice, imagini literare existente etc ), dar este și posibil să le creeze special Elementele care sunt primare în raport cu acesta (de exemplu, un document în literatură și cinema) pot fi introduse într-un semn Diferite arte diferă unele de altele prin natura convenționalității lor inerente Artele picturale (vizuale) tind mai mult spre semne iconice, în timp ce artele sonore folosesc mai pe larg simbolurile convenționale Gradul de condiționalitate al semnelor iconice și convenționale de către un anumit sistem de codificare este diferit Dacă pentru semnele iconice impresii vizuale, auditive și similare directe, viața și abilitățile de zi cu zi acționează ca un cod, condiționalitatea lor în cadrul unui grup dat nu este realizată, atunci semnele convenționale cu planurile lor clar separate de conținut și expresie presupun o conștientizare clară a condiționalității a codurilor lor În același timp, iconicul poate deveni convențional și invers - de exemplu, imaginea nașterii reginei Hatshepsut în arta egipteană antică, unde regina este reprezentată de figura unui băiat și faptul că vorbim despre o femeie este explicată printr-o inscripție Epocile așa-numitei arte convenționale sunt asociate cu accentul pus pe codul convențional Problema semnului în art Caracteristică artei este și tendința de a semantiza elementele formale ale sistemelor de semne De exemplu, în poemul lui Heine „Pin”, apartenența substantivelor germane „palm” și „pin” la diferite genuri gramaticale primește o interpretare semnificativă, care caracterizează genul (cf soluția diferită a acestei probleme de către traducătorii ruși - M Yu Lermontov, F I Tyutchev, A N Maikov) Gradul de convenționalitate al diferitelor semne utilizate în artă depinde și de dacă semnul este asociat direct cu referentul (condiționalitate minimă) sau dacă această legătură este mediată de alte semne, precum și de numărul de pași din seria „semnul semnului de” semnul ” poate fi folosit pentru a determina gradul de condiționalitate Un caz special al unei astfel de conexiuni indirecte este folosirea unui cod ca intermediar între semn și sens (cf introducerea de caractere sau episoade „codate” cu un alt cod decât restul textului: Hans Wurst în teatrul medieval , „novela într-o nuvelă”, clovnajul în raport cu spectacolul de circ, ilustrațiile în raport cu arta verbală etc ) Așadar, convenționalitatea nu poate fi limitată la anumite opere de artă Contrastarea artei convenționale cu arta realistă (care are un anumit sens în contexte istorice și literare specifice) este teoretic nejustificată Pușkin, susținând teoria realistă a artei, a scris: „De ce ne plac statuile pictate mai puțin decât cele din marmură sau cupru pură? De ce poetul preferă să-și exprime gândurile în versuri? Plauzibilitatea este încă considerată principala condiție și fundament al artei dramatice Când citim o poezie, un roman, putem deseori să ne uităm și să credem că incidentul descris nu este ficțiune, ci adevăr Într-o odă, într-o elegie, putem crede că poetul și-a înfățișat sentimentele reale în împrejurări reale Dar unde este credibilitatea într-o clădire împărțită în două părți, dintre care una este plină de spectatori care au fost de acord etc etc ?” Problema semnului în art (Abstract) Una dintre principalele probleme ale poeziei este problema conținutului semantic al textului poetic Concepte de bază precum diferența dintre conținutul informațional al unui text poetic și non-poetic, specificul poeziei și funcția sa socială se reduc la el Pușkin A S Poli col op : În t M ; L , T I S ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Fundamental în rezolvarea acestei probleme va fi problema semnului în poezie Punctul slab al versificării formale este lipsa de claritate: modul în care acest sau acel element al vorbirii în versuri se raportează la problema semnului, adică care este sensul acestuia Problema se reduce, așadar, la definirea legilor semanticii unui text poetic O gamă largă de sisteme de semne se bazează pe separarea planurilor de expresie și de conținut Purtătorul semanticii și al sistemelor sale specifice în aceste cazuri este planul conținutului În acele cazuri în care semnul este o imagine, planul de expresie este asociat cu planul de conținut Acest lucru este extrem de important pentru artă Într-un text poetic, raportul dintre planurile de conținut și expresie este diferit față de sistemele de limbaj obișnuite Este supus acelorași legi care operează în alte semne artistice - planurile conținutului și expresiei se dovedesc a fi strâns legate Planul de exprimare devine un factor de sens, o schemă de construire a sensului Dacă în vorbirea obișnuită nivelurile fonologice și gramaticale pot fi separate de latura semantică a vorbirii, atunci în poezie se dovedesc a fi semnificative Această prevedere are o serie de consecințe practice semnificative, definind, în special, un mecanism profund diferit de traducere a vorbirii obișnuite și poetice Semantica vorbirii poetice se dovedește a fi complexă, iar specificul intersecțiilor semantice, sistemul contrastelor semantice, depinde de construcția întregii structuri a planului de expresie inerent acestui text Natura semnului în poezie este specifică și în altă privință - semnul, purtătorul de sens, aici nu este cuvântul, ci întregul text, așa cum a subliniat Potebnya Din punctul de vedere al semanticii, o operă poetică poate fi definită ca un sens unic construit complex, care nu poate fi exprimat folosind alte sisteme de semne Poezia este o manifestare a sensului Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale Arta este un mijloc de a cunoaște viața Cu toate acestea, instrumentul este specific Arta cunoaște viața recreând-o A unui artist material Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale recreează un mod de viață, construindu-l după un plan constructiv, care, în opinia sa, este caracteristic acestui fenomen al realității Fenomenele care înconjoară artistul nu sunt o masă fără formă, ele reprezintă o anumită structură materială, un sistem de relații pe care artistul le reproduce prin construcția operei sale Creația unui artist își îndeplinește rolul cognitiv dacă structura ei dezvăluie în mod adecvat structura realității la cele mai bune capacități ale celei mai avansate conștiințe a unei epoci date Astfel, însuși conceptul de artă include problema adecvării, juxtapunerea dintre reprezentat și imagine, ceea ce este definit în utilizarea obișnuită a cuvintelor ca similaritate - asemănarea unei persoane și portretul său, un eveniment și descrierea sau imaginea acestuia etc Criteriul firesc, naiv în evaluarea meritelor unei opere de artă este asemănarea acesteia cu viața „Se pare că se întâmplă, nu se întâmplă așa, nu pare” - acestea sunt formulele uzuale de aprobare sau dezaprobare a operelor de artă Deoarece arta se bazează în principal pe privitorul și cititorul direct, „naiv” și este creată special pentru el, și nu pentru esteticianul învățat, o astfel de întrebare este destul de potrivită Mai mult, într-o formă naivă, el exprimă una dintre trăsăturile principale ale artei Depășirea limitărilor pe care materialul le impune capacităților tehnice ale artistului, asimilarea din ce în ce mai mare a operelor de artă la fenomenele vieții - așa este legea generală a dezvoltării activității artistice umane În paralel, a avut loc un proces de depășire a limitărilor impuse de teoriile estetice Extinderea sferelor artei, abordarea sa din ce în ce mai apropiată de viață, este o tendință constantă a mișcării estetice În arta modernă (de exemplu, în unele mișcări ale cinematografiei neorealiste italiene), aceasta duce la o respingere demonstrativă a convențiilor , la ideea că adevărul artistic este realizabil doar prin respingerea „artificialității artei” Există dorința de a abandona actorii profesioniști, filmările de pavilion, arta de a compune cadrul este aruncată, ca să nu mai vorbim de convențiile personajelor, intriga etc asemănarea completă, identitatea artei și a vieții Cu toate acestea, această întrebare nu este deloc atât de simplă pe cât ar părea la prima vedere La urma urmei, este destul de clar că, oricât de aproape de viață ar fi reprodusă suferința eroului, privitorul (și creatorul filmului înțelege perfect acest lucru) nu se va grăbi în ajutorul său În timp ce privitorul experimentează emoții estetice, el simte invariabil că înaintea lui nu este viața, ci arta aproape de viață, reproducere și nu reprodusă O anecdotă binecunoscută despre un soldat american care, în timp ce protejează o femeie albă, Opoziția față de convențiile estetice ale „naturalității” este o trăsătură firească a fiecărei etape noi a artei A fost cunoscută prin Renaștere și clasicism și arta Iluminismului, și romantism și diverse curente de artă realistă din secolul al XIX-lea ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art împușcat la Othello, nu ilustrează deloc triumful artei, ci distrugerea ei de către o conștiință primitivă, incapabilă de percepție estetică În consecință, orice apropiere a artei de viață nu înlătură conștientizarea diferenței lor Mai mult, cu cât fenomenele asemănătoare, dar diferite sunt mai apropiate, cu atât diferența lor este mai evidentă, însăși abordarea artei de viață le subliniază diferența Diferența este legată dialectic de asemănarea și este imposibilă fără ea Cu cât membrii inegalității sunt mai asemănători între ei, cu atât diferența lor este, desigur, mai evidentă „Opoziţia (opoziţia) presupune nu numai semne care deosebesc opoziţiile unele de altele, ci şi semne care sunt comune ambilor membri ai opoziţiei Astfel de semne pot fi considerate o „bază pentru comparație” Două lucruri care nu au nicio bază de comparație sau, cu alte cuvinte, care nu au nicio trăsătură comună (de exemplu, „cerneală și liberul arbitru), nu pot fi opuse unul altuia” Astfel, se conturează o concluzie care nu va surprinde cititorul care gândește dialectic: o creștere a asemănării artei și vieții adâncește conștientizarea diferențelor lor Tradiția străveche ne-a păstrat legenda păsărilor care ciuguleau o pânză magistrală cu struguri înfățișați pe ea Este puțin probabil ca vreunul dintre criticii moderni să vadă triumful artei în încercarea publicului de a mânca o natură moartă Din tot ce s-a spus, rezultă că însăși stabilirea asemănării este în același timp determinarea diferenței Notează cu A imaginea, iar cu A imaginea: A* A Inegalitatea înseamnă că A nu poate fi înlocuit cu A De exemplu, dacă A și λ sunt un măr, atunci îl putem mânca pe primul, dar nu și pe al doilea Dar totuși, A și A au anumite trăsături de comunalitate care ne permit să le desemnăm fără greșeală cu un singur cuvânt Mergând la masa pe care se află A, și la poza lui A', spunem: „măr” Astfel, A și A sunt alcătuite din elemente, dintre care unele mărturisesc asemănarea lor, altele despre diferența lor Să le reprezentăm în următoarea formă, unde a = a', dar b ^ b' și c c etc A = a + b + c + n Á= a + b + c'+ n' B*B' B = b + c + η + d B = b + c + η + d' Este clar că din cele două inegalități A #= q' și B ψ B din a doua, un număr mai mare de elemente sunt egale între ele Dar din moment ce această asemănare încă nu Trubetskoy N S Fundamentele fonologiei M , P Mai multe detalii: Trubetzkoy N Essai d'une théorie des oppositions phonologiques // Journal de psychologie XXXIII P - Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale transformă inegalitatea în identitate, ea doar subliniază diferența dintre elementele d și dz Stabilirea asemănării este legată dialectic de stabilirea diferenței Și tocmai pentru că în inegalitatea B B’ unde B este fenomenul vieții, iar B este reprezentarea lui în artă, B și B? au asemănări profunde (b + c = b + c), diferența (dd) se evidențiază mai accentuat Dar nu este doar atât Inegalitățile b + c + η b + c + n din primul caz și d Ψ d din al doilea au cmwcjí diferite În primul caz, avem în față două serii de elemente diferite, care, datorită abundenței de trăsături care le deosebesc, sunt incomparabile și, prin urmare, neutre în procesul cunoașterii Nu le observam În al doilea caz, d și d' sunt singurele elemente distincte din inegalitatea B Ψ BÍ Acest lucru face ca atributele d și dz nu numai să fie diferite, ci și opuse, adică diferite, dar contrastante Trăsătura negativă începe, de asemenea, să joace un rol în cunoaștere Ea devine diferențiatoare, adică un element structural împreună cu caracteristicile de potrivire Un bărbat și o mașină de tocat carne sunt diferiți Asemănarea lor este atât de generală și lipsită de sens încât chiar și cantitativ un număr mare de diferențe nu joacă un rol diferențiator Omul și robotul - datorită numărului mai mare de elemente similare decât în primul caz - diferă într-un mod diferit calitativ Diferența devine opus, capătă un sens diferențiator, devine element structural Avem același lucru când comparăm imaginea și imaginea Cu cât sunt mai multe elemente de similitudine și cu cât aceste elemente sunt mai semnificative, cu atât importanța este mai mare, cu atât greutatea structurală a elementelor de diferență este mai mare *** În lumina celor spuse, însuși conceptul de similitudine dintre artă și viață nu este dezvăluit într-o manieră directă, ci într-un mod dialectic complex Când ne uităm la un tablou, spunem: „aceasta este o persoană”, „acesta este un copac”, „ăsta este un măr”, parcă ne stabilim astfel o identitate: o anumită combinație de linii și culori pe pânză - o persoană, un copac, un măr În același timp, recunoscând ceea ce este reprezentat în imagine, nu presupunem în niciun caz că sângele va curge din figura tăiată, iar mărul de pe pânză are gustul realului Aceasta înseamnă că suntem de acord să privim o persoană, un copac, un măr ca pe ceva care nu are toate proprietățile acestor fenomene și obiecte, recunoaștem că chiar și prin deducerea a ceea ce le distinge pe pânză și în viață, aceste fenomene va păstra ceva de bază care ne permite să le aplicăm definiții „om”, „copac”, „măr” Metaforă: imaginea unui măr este un măr („Recunosc un măr în această combinație de culori și linii”) implică „metonimie”: un măr, lipsit de ceea ce nu este transmis prin pictură, este un măr O astfel de „metonimie” (o parte este luată pentru întreg) formează baza cunoștințelor artistice: cea mai importantă este luată pentru întreg (adică pentru esență, definiția calitativă a subiectului) Când noi, privind o bucată de marmură și o combinație de culori și linii, spunem același lucru: acesta este un măr, este clar că diferitele esențe ale obiectului reprezentat sunt dezvăluite în fața noastră Ce reproducere de artă ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art opera nu presupune niciodată o recreare completă (crearea unei secunde din același lucru), faptul că anumite proprietăți nu vor fi recreate duce la cunoașterea a ceea ce în acest moment și din poziția acestui artist pare a fi cel mai important Să dăm un exemplu clar în simplitatea sa: Sculptura paleolitică târzie cunoaște figurine feminine - figurine ale așa-numitelor „Venuse” Aceste imagini sunt caracterizate cu mare grijă și pricepere (de exemplu, în așa-numita „Venus” din Willendorf) prin trunchiul executat cu forme feminine brusc exagerate Capul, în special fața, precum și brațele și picioarele unor astfel de figurine sunt reprezentate foarte schematic Acest lucru este de înțeles: pentru un bărbat din paleoliticul târziu, o femeie este continuatorul familiei Tatăl dintr-o căsătorie de grup este necunoscut, iar femeia a fost purtătoarea principiului tribal În același timp, omul paleolitic este un vânător Participarea unei femei la travaliu este neglijabilă, iar mâinile sunt conturate la fel de vag ca și capul Fețele unei astfel de figurine, de regulă, nu sunt deloc evidențiate Vedem ce înseamnă în practică acea echivalare a întregului (femeie) cu partea (trunchiul și formele corporale în mod specific feminine) despre care am vorbit Dezvoltarea socio-istorică (în acest caz, formele timpurii ale diviziunii muncii, care opuneau vânătorului bărbat femeii, succesoarea clanului) au evidențiat conceptele de „bărbat” și „femeie” Iar modul artistic de a stăpâni conceptul a fost aproximativ următorul Atât bărbatul, cât și femeia, desigur, erau percepuți ca ființe umane Dar ceea ce în acest concept este comun ambelor sexe (și ceea ce a devenit pasiv social în momentul diviziunii muncii) a constituit un „teren de comparație” Este scos din paranteze, nu este reprezentat Numai specificul, echivalat cu întregul, este recreat Astfel, percepția estetică a acestei figurine presupune cel puțin trei acte psihologice: ) actul de „metaforă” – recunoaștere – „această imagine este o femeie”; ) actul „metonimiei” – evidenţierea esenţialului-specific şi eliminarea inesenţialului – „această parte a unei femei este o femeie”; ) actul de opoziție, contrast - acela care unește conceptele de „bărbat” și „femeie” în conceptul generic de „bărbat” și, prin urmare, nu constituie specificitate pentru conceptul de specie, este înlăturat Percepția imaginii implică faptul că privitorul o compară cu formele corpului masculin Generalul nu este înfățișat, este reprodus doar diferitul Dar diferența este o relație, nu un obiect Relația nu poate fi înfățișată - se realizează când se compară „înfățișat și neînfățișat” Dintre aspectele psihologice enumerate ale percepției, primul implică, prin urmare, o juxtapunere a imaginii și a celui reprezentat, al treilea - imaginea și nereprezentat, iar al doilea include ambele aspecte Aceste observații asupra celei mai elementare opere de artă ne permit să tragem câteva concluzii generale Reprezentarea în artă nu este în niciun caz doar ceea ce este înfățișat direct Efectul artistic este întotdeauna atitudine În primul rând, Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale această relație dintre artă și realitate este o problemă complexă care nu este epuizată de formula incontestabilă, dar prea generală „arta este oglinda vieții” În același timp, trebuie avut în vedere că în exemplul de mai sus din istoria artei primitive, o parte luată ca întreg este tocmai o parte în sens literal (o parte a corpului) În arta ulterioară, aspectul apare ca parte Acum devenim o diferență clară și fundamentală între artă și aspect anatomic Aspect - model Este un substitut pentru organele anatomice umane Toate cunoștințele necesare sunt derivate din luarea în considerare a ei înșiși Considerarea în aspect este supusă numai a ceea ce există material Arta este întotdeauna funcțională, întotdeauna atitudine Ceea ce este recreat (imaginea) este perceput în raport cu ceea ce este recreat (reprezentat), cu ceea ce nu este recreat și în nenumărate alte conexiuni Refuzul de a recrea unele aspecte ale subiectului nu este mai puțin esențial decât reproducerea altora Așadar, modelul, fiind un obiect, un lucru, este indiferent față de legăturile ideologice dintre creator și perceptor, iar opera de artă, rămânând un lucru, este inclusă și ea în numeroase relații ideologice Calitățile unui lucru dintr-o machetă sunt absolute, înțelese din el însuși, calitățile unui lucru în artă sunt relative, dobândindu-și sensul din numeroase contexte ideologice Când vom putea defini matematic toate aceste contexte, vom avea o înțelegere științifică a naturii puterii impresionante a artei *** Asemănarea dintre artă și viață nu este deloc relevată prin compararea a două cantități uniliniare Natura complexă multifactorială a realității este comparată cu un produs mediat de numeroase conexiuni Această comparație în sine nu este un singur act Ceea ce este creat de artist devine clar pentru privitor nu dintr-o examinare imanentă a unei opere de artă, ci din compararea acesteia cu obiectul reconstrucției - viața Dar însuși obiectul re-creării - viața - ni se dezvăluie în diferite moduri înainte și după crearea operei care o reproduce Prin urmare, înțeleasă dintr-o comparație cu realitatea, lucrarea necesită o nouă comparație cu o nouă înțelegere a realității În mod logic, procesul de înțelegere a asemănărilor dintre artă și viață poate fi asemănat nu cu o linie dreaptă, ci cu o spirală, al cărei număr de spire depinde de profunzimea creației artistice și de complexitatea vieții reproduse În realitate, reprezintă o corelație mobilă, corelație O altă parte a problemei este legată de problema asemănării artei și vieții, pe care este mai convenabil să o luăm în considerare pentru a începe cu materialul artelor plastice După cum am văzut, conceptul de similitudine în artă este complex din punct de vedere dialectic, alcătuit din asemănări și neasemănări; asemănarea include și opoziția În acest sens, însuși conceptul de similitudine este istoric și social ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art datorată Sub acest aspect, istoria artelor plastice oferă etape caracteristice: în primul rând, așa cum am văzut în sculptura din paleolitic, părțile particulare (corpuri, compoziții, scene) sunt descrise în detaliu Sarcina imaginii generale nu se pune Apoi se formează o cerere mai mare: arta caută să îmbrățișeze fenomene întregi, evenimente complexe Cu toate acestea, probabilitatea generală este concepută ca suma de detalii individuale în care recunoaștem ușor și imediat părțile fenomenului reprezentat al vieții Apoi începe o nouă perioadă: generalul, în care privitorul recunoaște un anumit fenomen de viață, este alcătuit din particularități care nu au caracterul unei reproduceri clare a vreunei părți din reprezentat și își primesc sensul doar într-un context artistic general Este suficient să comparăm artiștii Renașterii și a doua jumătate a secolului al XIX-lea pentru a ne asigura că relația dintre parte și întreg în picturile lor este fundamental diferită Sensul filosofic general al acestui lucru poate fi explicat cu ușurință prin pătrunderea profundă a gândirii dialectice în mintea oamenilor în secolul al XIX-lea Tendința din ce în ce mai mare din istoria artelor plastice de a face abstracție de la asemănarea particularităților duce nu la o scădere, ci la o creștere a similitudinii generale Conceptul cantitativ de „creștere a similitudinii” înseamnă că în procesul de comparare cu viața sunt implicate tot mai multe aspecte esențiale ale imaginii și se face o trecere de la compararea imaginii recreate cu aspectul fenomenului recreat, la dezvăluire, printr-o comparaţie a aspectului, asemănarea internă a fenomenelor De exemplu, se știe că sculptura antică timpurie era policromă Aceasta înseamnă că pentru a, privind acest obiect de marmură, să spună: „om”, o persoană de atunci ar fi trebuit să vadă în fața sa o figură antropomorfă și antropocromă În spatele acesteia se află ideea: o persoană este înfățișarea unei persoane Însuși conceptul de „aspect” este difuz, el include concepte nedezvoltate de „culoare” și „formă” Colorarea statuii (prin urmare, inseparabilitatea sculpturii de pictură) înseamnă că conceptul independent de culoare ca mijloc de recreare (adică de cunoaștere) a vieții nu a fost încă dezvoltat Trecerea la o statuie nepictată este o întreagă revoluție a conștiinței: conceptul de „formă” este definit ca o valoare cognitivă independentă A spune că nu există vopsea pe o statuie nepictată nu exprimă esența problemei: există un refuz de vopsea pe ea, o dovadă conștientă că forma, și nu culoarea, determină esența descrisă a persoanei În consecință, forma și culoarea sunt percepute în acest moment ca antipode, antonime, concepte corelate, însăși existența unuia este determinată de existența celuilalt, la fel cum „vestul” este determinat de conceptul de „est” Mai mult, așa cum sfera conceptului de „negru” este determinată de conceptul de „non-negru” și este imposibilă în afara acestuia, sfera acestor concepte este dezvăluită doar ținând cont de condiționalitatea lor reciprocă - opoziție în acea epocă Aceasta înseamnă că definirea conceptului de „formă” ca mijloc de recreare a aspectului unei persoane, adică respingerea colorării statuilor, marchează, de asemenea, apariția conceptului de „culoare” Și aceasta înseamnă condiția ideologică și psihologică pentru apariția picturii ca independentă Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale a-a artă - recrearea vieții prin intermediul vopselei, în care recrearea plastică este prezentă ca un refuz, cu semnul minus Procesul de juxtapunere - baza dezvăluirii asemănărilor dintre artă și viață - are două aspecte: pe de o parte, este o comparație a fenomenelor descrise între ele, pe de altă parte, imaginea și cel reprezentat Esența lor nu este aceeași Primul clarifică originalitatea calitativă a imaginii În același timp, nu numai ceea ce este reprezentat, ci și ceea ce nu este reprezentat joacă un rol important Fenomenul se distinge de o serie de altele similare cu acesta, conform principiului unei serii de corelații, de exemplu, contrastul În acest caz, fenomenul înfățișat are un lucru comun cu alții („temeiuri pentru comparație”), ceva care nu este recunoscut ca element structural sau nu este reprezentat, „imite paranteze”, și ceva special, specific acestuia și realizat ca o antiteză faţă de general Este în curs de recreare Să comparăm două naturi moarte Unul arată mere și o piersică, celălalt arată două mere Să presupunem că unul dintre mere din a doua natură moartă este o repetare exactă a mărului din primul Cu toate acestea, ele vor fi percepute diferit În primul caz, elementul structural va fi ceva în conturul și culoarea mărului care îl separă de cel care nu este măr (aici, piersicul) Ceea ce este individual pentru un anumit măr va fi fie perceput ca o proprietate a oricărui măr, fie nu va fi perceput deloc În al doilea caz, acele semne care caracterizează acest măr vor deveni active (aici - „nu aceasta, ci aceasta din două”) Între timp, semnele comune ambelor mere, deși vor fi prezente, deoarece fără reproducerea lor este imposibil să descrieți individul, își vor pierde activitatea structurală Cu cât fenomenul descris este mai mult „încadrat în paranteze”, cu atât este mai puțin ceea ce este echivalat întregul lucru, cu atât specificul său este mai accentuat „Cu cât mai zgârcit, cu atât mai caracteristic” nu este deloc un paradox, ci un adevăr matematic Să desemnăm obiectul imaginii ca A, iar imaginea ca a' + a + + b + c + d + η Deoarece recunoaștem cele reprezentate în imagine, adică le echivalăm, luăm în considerare: A = a'+ a+b+c+d+ η Dar este înfățișat și un alt fenomen B Să reprezentăm imaginea sa ca b + a + b + c + d + n Este clar că, dacă suntem interesați de unicitatea lui A în raport cu B, atunci putem pune trăsăturile lor comune a + b + c + d + η din paranteze, ca temei pentru compararea și contrastarea entităților reprezentate Imaginea acestuia va arăta astfel: A = b Dar az Dacă judeci cu adevărat, atunci nu va fi nici un joc Și nu va mai fi joc, ce va mai rămâne atunci? Astfel, dacă atunci când se utilizează un model cognitiv de tip obișnuit, o persoană care îl abordează în fiecare unitate de timp practică orice comportament, atunci modelul de joc în fiecare unitate de timp separată include o persoană simultan în două comportamente - practic și condiționat Faptul că același stimul evocă în același timp mai mult de un răspuns condiționat, același element evocă două structuri diferite de comportament, fiind inclus în fiecare dintre ele, capătă o semnificație diferită și, prin urmare, devine inegal cu el însuși, are un caracter profund sensul și în mare măsură relevă semnificația socială a modelelor de joc În modelul de joc, fiecare dintre elementele sale și toate acestea ca întreg, fiind el însuși, nu este doar el însuși Jocul modelează aleatorietatea, determinismul incomplet, procesele și fenomenele probabilistice Prin urmare, un model logico-cognitiv este mai convenabil pentru reproducerea limbajului unui fenomen cognoscibil, esența lui interioară, în timp ce un model de joc este mai convenabil pentru reproducerea vorbirii sale, încarnări în material care este aleatoriu în raport cu limbajul Exemple: a Textul verbal al piesei acționează în raport cu reprezentația ca limbaj al sistemului Întruchiparea sa este legată de faptul că neambiguul devine ambiguu, datorită introducerii momentelor „aleatorie” în raport cu textul verbal Sensurile textului verbal nu sunt anulate, ci încetează să mai fie unice Piesa este textul verbal jucat al piesei Notă În artă, relația dintre limbaj și vorbire este diferită de cea din sistemele linguo-semantice: vorbirea modelului este percepută ca limbajul realității care se modelează (ceea ce este aleatoriu într-o operă de artă devine, este perceput ca o recreare a ceea ce este firesc în realitate) Jocul este o reproducere specială a combinației de procese regulate și aleatorii Datorită repetabilității (regularității) accentuate a situației (regulile jocului), abaterea devine deosebit de semnificativă În același timp, regulile originale nu fac posibilă prezicerea tuturor „mișcărilor” care apar ca aleatorii în raport cu repetările originale Astfel, fiecare element (mutare) primește o valoare dublă, fiind pe un nivel enunțul regulii, iar pe celălalt - o abatere de la aceasta Semnificația dublă (sau multiplă) a elementelor ne face să percepem modelele de joc, în comparație cu cele logico-științifice corespunzătoare, ca bogate semantice, mai ales semnificative: Tolstoi L N Sobr cit : În vol Moscova T S - ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Cât curaj este nevoie Ca să te joci de secole, Cum joacă râpele, Cum joacă un râu, Cum joacă diamantele, Cum joacă vinul, Cum să joci fără refuz Uneori este destinat, Pe când un adolescent se juca Pe oameni simpli Într-o rochie cu dungi albe Și cu un garou înclinat Modelul de joc este perceput în raport cu cel logic homomorf cu acesta nu în antiteza „adevărat – fals”, ci ca „mai bogat – mai sărac” (ambele adevărate) reflectări ale vieții Comparați: un model etic determinist al comportamentului uman este experimentat ca fiind prea corect și se opune unui model ludic (artistic) care permite decizii ambigue Cu toate acestea, ambele se opun – ca adevărate – modelelor de comportament imoral a Exemplu: În The Living Corpse, Tolstoi pune în contrast imaginea etică a Lizei și a lui Karenin, pe de o parte, și a Fediei Protasov, pe de altă parte, cu instituțiile statului Aceasta este antiteza dintre moralitate și imoralitate Dar moralitatea Lisei este prea corectă, lipsită de ambiguitate: „Principalul lucru care m-a chinuit a fost că simțeam că iubesc doi Și asta înseamnă că sunt o femeie imorală” (trebuie acordată atenție corectitudinii logice și gramaticale a acestui – agitat – monolog) O altă poziție: „Fedya: soția mea era o femeie ideală Ea este încă în viață Dar ce pot spune? Nu a fost stafide - știi, există o stafide în kvas? - nu a fost niciun joc în viața noastră Și a trebuit să uit Și fără joc nu vei uita Notă: Din contextul piesei rezultă că „a uita” înseamnă aici a primi o rezolvare condiționată, ludică, a conflictelor care nu sunt rezolvate în comportamentul practic în general sau în cadrul unui anumit sistem social Acest fenomen, care poate fi interpretat psihologic ca psihoterapie, poate fi comparat cu fenomenul de catharsis în artă (cf Lermontov: „Am scăpat de el [demonul] cu poezia”) Modelele de jocuri apar cel mai adesea ca fiind intuitive Este posibil să se creeze aparatul pentru studiul lor pe baza logicii cu mai multe valori Acţionând în raport cu sistemele logico-cognitive asociate acestuia ca model cu aleatorie mai mare, jocul, în raport cu realitatea modelată de acesta, se caracterizează ca un sistem mai determinist Pasternak B Poezii și poezii M ; L , S Tolstoi L N Sobr op Or S Ibid pp - Rezumate ale problemei „Arta într-o serie de sisteme de modelare” Indiferent dacă regulile jocului sunt sau nu formulate, transformând orice situație de viață într-un joc, subordonăm realitatea, care acționează ca una amorfă, legilor jocului (principiul organizator al unei situații reale este cunoscut prin modelându-l în categoriile condiționale „reguli” și „mișcări”) Aceasta este baza pentru studiul situațiilor conflictuale prin intermediul teoriei jocurilor matematice Cu toate acestea, trebuie subliniat faptul că teoria jocurilor, care studiază cel mai eficient comportament în situații conflictuale, investește în conceptul de „joc” un conținut diferit decât este dat în literatura psihologică (și în această lucrare) În termenii adoptați în prezentarea noastră, ar fi mai corect să spunem că teoria jocurilor nu studiază situațiile conflictuale, ci modelele de joc ale situațiilor conflictuale create de matematicieni, care în anumite cazuri pot fi considerate echivalente cu conflictele reale Conștientizarea că ar trebui să se încerce să se aplice aparatul matematic nu direct conflictelor din viață, ci acelor modele de joc în care aceste conflicte sunt transformate anterior și că, în consecință, este necesar un studiu atent al structurii modelelor de joc, poate, va deschide noi perspective pentru teoria jocurilor [Explicație la ] Modelul de joc în raport cu situația de viață corespunzătoare: a) Mai determinist Imaginați-vă un eveniment, a cărui cauză nu o putem numi în viață În joc, transformând acest eveniment într- o parte din starea lui (mușcare), putem explica apariția lui din starea anterioară conform regulilor jocului b) Mai puțin determinist În viață, fiecare situație din viața reală este supusă unui număr mare de restricții care fac posibilă trecerea ei într-o singură stare ulterioară În modelul de joc, toate restricțiile care nu se datorează regulilor sale sunt eliminate Prin urmare, jucătorul are întotdeauna de ales, iar acțiunile sale au o alternativă (în momentul în care jucătorul nu are de ales, jocul își pierde sensul; un anumit grup de jocuri constă în punerea jucătorului „ostil” într-o situație de nu alegere, adică într-o situație care nu mai poate fi jucată) Legat de aceasta este condiționalitatea timpului în joc, reversibilitatea acestuia, posibilitatea de „rejucare” Prin urmare, același eveniment într-o situație de viață și de joc are o valoare informațională diferită Să presupunem că avem o situație în care a trecut un an în timpul evenimentelor și participanții au îmbătrânit un an Aceste informații decurg din durata obiectivă a evenimentelor și pot fi anticipate pe deplin Imaginează-ți o situație diferită: jucăm că a trecut un an și toată lumea a îmbătrânit un an Desigur, putem juca altfel, sugerăm o altă mișcare (cum face dramaturgul, ajustând intervalul dintre acte în conformitate cu planul său) În acest caz, alegerea acestei „mișcări” dintre toate posibilele devine extrem de informațională O întrebare fără sens într-o situație de viață: „De ce a trecut un an?” - capătă un sens profund în orice model de joc al acestei situații ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Prin urmare, modelul de joc este convenabil pentru reproducerea unui act creativ Exemplu: În poezia lui Pasternak, un act creator este un act de joc, iar creatorul, Dumnezeu, apare adesea sub forma unui actor (regizor) care „a jucat” universul : Așa că a jucat înaintea pământului tânăr Un regizor talentat, Ce plutea ca un spirit deasupra apei Și o coastă zdrobită a frecat Și, strângând în lume din cauza discurilor Lumini plasate aleatoriu, Pentru mâna tremurătoare a artistului L-a condus pe fatal la debut Arta are o serie de caracteristici care o fac legată de modelele de jocuri Percepția (și creația) unei opere de artă necesită un comportament - artistic - special, care are o serie de trăsături în comun cu jocul O proprietate importantă a comportamentului artistic este că practicantul implementează simultan două comportamente: el experimentează toate emoțiile pe care le-ar provoca o situație practică similară și, în același timp, este clar conștient că acțiunile legate de această situație (de exemplu, ajutarea eroul) nu trebuie interpretat Comportamentul artistic presupune o sinteză a practicului și a convenționalului Notă: O diferență foarte semnificativă între comportamentul artistic al autorului și al cititorului (spectatorului) nu este luată în considerare în acest sens Exemplu: Voi vărsa lacrimi din cauza ficțiunii O caracterizare strălucitoare a naturii duale a comportamentului artistic: s-ar părea că conștiința că ne aflăm în fața ficțiunii ar trebui să excludă lacrimile Sau invers: un sentiment care provoacă lacrimi ar trebui să ne facă să uităm că ne aflăm în fața ficțiunii De fapt, ambele tipuri de comportament - opuse - există simultan și unul îl adâncește pe celălalt Această proprietate capătă o semnificație specială în artă: fiecare element al modelului artistic și întregul său sunt incluse simultan în mai mult de un sistem de comportament, primind în același timp propriul său sens special în fiecare dintre ele Valorile A și A’ ale fiecăruia dintre elementele, nivelurile și întreaga structură în ansamblu nu se anulează reciproc, ci se corelează reciproc Principiul jocului devine baza organizării semantice Să luăm în considerare trei tipuri de texte: un exemplu într-o prezentare științifică, o pildă într-un text religios și o fabulă Un exemplu dintr-un text științific este lipsit de ambiguitate și în Ar fi foarte tentant să construim o istorie a atitudinilor față de modelare pe studiul imaginii actului de creație în literatura mondială: texte mitologice, intrigi cosmogonice în literatura mondială (Milton, Lomonosov, Radișciov), poeții moderni ar oferi extrem de material interesant aici Cealaltă latură a acestui lucru ar fi studiul conceptului de distrugere – texte escatologice Pasternak B Poezii și poezii S Pușkin A S Poli col op T S Rezumate ale problemei „Arta într-o serie de sisteme de modelare” aceasta este valoarea lui Acționează ca o interpretare a unei legi generale și în acest sens este un model al unei idei abstracte Textul bisericesc-cult este foarte adesea construit pe principiul semanticii pe mai multe niveluri Cu toate acestea, în acest caz, aceleași semne servesc la diferite niveluri structurale și semantice pentru a exprima conținut diferit Mai mult decât atât, semnificațiile care sunt disponibile unui anumit cititor în conformitate cu nivelul său de sfințenie, devotament, „librism” etc , sunt inaccesibile altuia care nu a ajuns încă la acest grad Când un nou nivel semantic este „deschis” pentru cititor, cel vechi este aruncat, deoarece nu mai conține adevăr pentru el Conform acestui principiu se construiesc simbolurile masonice și – prin intermediul acestuia – jurnalismul societăților decembriste timpurii Unul și același text ar putea conține un sens secret (conspirativ) pentru inițiat și unul neascuns pentru „profan” În același timp, adevărul este dezvăluit tuturor - în măsura capacității sale de a-l conține Textul pentru „laic” conține adevărul, care pentru inițiat încetează să mai fie adevăr Deci, textul în relație cu acest cititor are un singur sens Textul literar este structurat diferit: fiecare detaliu și întregul text în ansamblu sunt incluse în sisteme diferite de relații, rezultând mai multe semnificații în același timp Expusă în metaforă, această proprietate este mai generală Exemplu: Luați în considerare monumentul elocvenței spirituale antice rusești „Cuvântul Legii și Harului” ca o lucrare a jurnalismului bisericesc și ca un text literar Lucrarea mitropolitului Ilarion se remarcă prin accentul clar pus pe niveluri La primul nivel, libertatea și sclavia sunt contrastate ca pozitive și negative: libertate Sarah, Isaac robie Agar, Ismael Apoi se introduce un nou nivel de opoziție: „creștinism – păgânism”, și implică atât semne noi, cât și o nouă lectură a celor vechi creştinism păgânism Hristos este crucifixul pământurilor creștine Isaac - o sărbătoare la Avraam Evreul (mâncând un vițel) Al treilea nivel este opoziția „nou – vechi” nou Noi creștini - Rus' vechi Vechi creștini - Bizanț Și toate acestea împreună se încadrează în antiteza „har – lege” Astfel, ascultătorul, care în pilde nu vedea decât intrigi romanistice, putea să surprindă aici mesajul despre rivalitatea dintre Sara și Agar În acest caz, fiecare cuvânt ar fi un semn al conținutului general al limbajului Totuși, opoziția legii harului trasată prin întregul text a pus una pe căutarea unui text ascuns - „eterologie”, despre ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art care în „Izbornik of Svyatoslav” din spune: „Este altceva de spus, dar o altă minte de subliniat” În acest caz, când textul a fost perceput la prima etapă semantică, legea a primit sinonime: Agar, Ismael - (în antiteză cu Isaac), Isaac (în antiteză cu Hristos), Sara (în antiteză cu Fecioara Maria), Iudeea (în antiteză cu creștinismul), Vechiul Testament, Bizanț (în antiteză cu Rus’) Toate acestea și alte semne conțineau sclavia - un concept, pentru Rus' în secolul al XI-lea plin de continut social si corelat cu semiotica respingerii, umilirii, starea cea mai de jos Harul avea sinonime: Sara (în antiteza Agarului), Isaac (în antiteza lui Ismael), Fecioara Maria, Hristos, Creștinismul, Noul Testament, Rus' Toate aceste semne aveau un conținut comun - libertate, utilitate socială, dreptul la activitate socială și semnificație spirituală („Chipul legii și harului este Agar și Sara, Agar lucrătoare și Sara liberă Și harul și s-a născut adevărul, și nu legea; fiu și nu sclav") La al doilea nivel, opoziția social-simbolică a soțului și iobagului a luat o nouă întorsătură - a fost echivalată cu opoziția „creștinism – păgânism” Creștinismul a fost perceput ca o eliberare spirituală, dând fiecărei persoane care credea pe drept acea semnificație morală pe care doar o persoană liberă o avea în ierarhia socială În cele din urmă, ascultătorul, care a fost inițiat în relațiile complexe dintre curtea domnească a lui Yaroslav și Bizanț, a echivalat antiteza oamenilor „noi” și „vechi” („lucrând înaintea ta, apoi liber” - cursivele mele - Yu L ) și a interpretat harul și întreaga ei serie sinonime ca simbol al Rus'ului, iar legea - Bizanțului Cu toate acestea, „Cuvântul Legii și Grației” este o operă de artă, iar în acest caz acest lucru se reflectă în faptul că toate semnificațiile nu se anulează reciproc, reproducând imersiunea succesivă a neinițiatului într-un sens secret, ci sunt prezente simultan , creând un efect de joc Hilarion permite ascultătorilor să se bucure de abundența de semnificații și de posibilele interpretări ale textului Mecanismul efectului de joc nu este coexistența imobilă, simultană, a diferitelor sensuri, ci conștientizarea constantă a posibilității altor sensuri decât cel acceptat în prezent Efectul jocului este că diferitele valori ale aceluiași element nu coexistă nemișcate, ci „pâlpâie” Fiecare înțelegere formează o felie sincronă separată, dar în același timp păstrează memoria semnificațiilor anterioare și conștiința posibilității celor viitoare În consecință, o definiție exclusiv-unitară a semnificației unui model artistic este posibilă numai în ordinea recodării acestuia în limbajul sistemelor de modelare non-artistică Un model artistic este întotdeauna mai larg și mai vital decât interpretarea lui, iar interpretarea este întotdeauna posibilă doar ca o aproximare De aceasta se leagă și un fenomen binecunoscut, conform căruia, atunci când un sistem artistic este recodat într-un limbaj non-artistic, rămâne întotdeauna un reziduu „netradus” - acea superinformație care este posibilă doar într-un text literar Rezumate ale problemei „Arta într-o serie de sisteme de modelare” Atât jocul, cât și arta, urmărind obiective destul de serioase de stăpânire a lumii, au o proprietate comună - permisiunea condiționată Înlocuind regulile nemărginit de complexe ale realității cu un sistem mai simplu, ele reprezintă din punct de vedere psihologic respectarea regulilor adoptate în acest sistem de modelare ca soluție la o situație de viață Prin urmare, jocul și arta (chiar și un joc sângeros - luptele - sau arta tragică) nu sunt doar un mijloc de cunoaștere (epistemologic), ci și un mijloc de recreere (psihologic) Ei poartă o rezoluție care este absolut necesară din punct de vedere psihologic pentru o persoană Arta nu este un joc Faptul legăturii genetice dintre artă și joc, care este de fapt înregistrată de etnografie, precum și faptul că cele două-(multe)-valori dezvoltate în joc au devenit una dintre principalele trăsături structurale ale artei, nu înseamnă că arta și jocul sunt identice Jocul este stăpânirea unei abilități, antrenament într-o situație condiționată, artă - stăpânirea lumii (modelarea lumii) - într-o situație condiționată Jocul este „ca activitate”, iar arta este „ca și viață” Rezultă că respectarea regulilor în joc este scopul Scopul artei este adevărul exprimat în limbajul regulilor convenționale Prin urmare, jocul nu poate fi un mijloc de stocare a informațiilor și un mijloc de dezvoltare a cunoștințelor noi (este doar o cale spre stăpânirea abilităților deja dobândite) Totuși, aceasta este tocmai esența artei Un caz deosebit de dificil îl reprezintă artele spectacolului, a căror relație cu actoria (nu întâmplător: „piesa de actor”, „piesa de pianist”) este o problemă mai complexă Arta nu este un joc, dar în comportamentul creatorului și al perceptorului (în moduri diferite) există un element al jocului (asemănător cu abilitățile interpretative) Actoria și baletul ocupă un loc intermediar din punct de vedere istoric și tipologic între actorie și artă Cu toate acestea, coincid într-un fel sau altul cu arta sau jocul, ele evidențiază astfel diferența care există între aceste tipuri de activitate de modelare Performanța este în aceeași relație cu textul interpretat ca și textul artistic interpretat cu structurile echivalente de modelare non-artistică: crește brusc jocul - includerea multi-valorică a elementelor în câmpurile semantice care se intersectează și caracterul aleatoriu relativ al acestor intersecții (vezi și ) Se poate spune că, dacă o reprezentație este o piesă interpretată, atunci o piesă este o idee echivalentă non-artistică „interpretată” Conceptul de „idee jucată” diferă de conceptul de „idee întruchipată” prin faptul că nu implică o materializare ilustrativă a abstracțiilor, ci crearea unui sistem cu intersecții probabilistice cu mai multe niveluri, un sistem care nu ilustrează un non- idee artistică, dar, pe baza ei ca sistem de modelare de nivel inferior, poartă informații care nu sunt comunicate prin alte mijloace ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Nu un motiv genetic, ci un motiv teoretic pentru contactul dintre sfere atât de diferite din punct de vedere psihologic precum arta și jocul poate fi văzut într-o trăsătură importantă a modelelor artistice: un om de știință creează un model pe baza unei ipoteze, un artist creează o ipoteză pe baza unui model Modelează un obiect obscur (sau neînțeles pe deplin) Un model de acest tip nu poate fi rigid determinist Trebuie să fie inevitabil mai flexibil decât orice model teoretic O problemă conexă este motivul încă neclarificat pe deplin pentru stabilitatea ridicată a modelelor artistice De aici rezultă trăsătura esențială a operei de artă ca model Modelul științific recreează sistemul de obiecte într-o formă vizuală Modelează „limbajul” sistemului studiat Modelul de artă recreează „vorbirea” obiectului Totuși, în raport cu realitatea care este percepută în lumina modelului artistic deja stăpânit, acest model acționează ca un limbaj care organizează discret idei noi (discurs) închipuind o eroină Creatorii ei iubiți, Clarissa, Julia, Delphine, Tatyana în liniștea pădurilor, singur cu o carte periculoasă, rătăcește, Ea caută și găsește în ea strălucirea ei secretă, visele ei ("Eugene Onegin") Personalitatea Tatyanei pentru ea însăși este o serie non-discretă ("discursul sistemului") Se realizează prin identificarea cu anumite tipuri artistice, care acţionează aici ca un limbaj În același timp, în raport cu teoriile preromantismului, exprimate într-o formă abstractă, imaginile Clarissei, Julia, Delfinii sunt vorbire realitate model teoretic artă—> realitate obiect conceptul nostru despre un obiect o operă de artă o realitate înțeleasă în lumina experienței artistice anterioare non-discrete discrete non-discrete non-discrete serie rând (vorbire) rând (limbă) rând (vorbire) după (vorbire) în raport cu , serie discretă (limbaj) în raport cu Rezumate ale problemei „Arta într-o serie de sisteme de modelare” De aici rezultă că o operă de artă nu este creată ca o implementare determinată în mod rigid a unui principiu constructiv O idee constructivă la diferite niveluri se realizează cu un anumit grad de independență, iar dacă fiecare nivel este construit individual după anumite legi structurale, atunci combinația lor se supune cel mai probabil doar legilor probabilistice Într-un model științific, aceste elemente aleatorii ar fi pur și simplu eliminate ca neimportante În modelul artistic, limbajul realizat în el, presupus artistic (limbajul stilului, direcția), intră în corelație nu numai cu limbajul natural („limba rusă”, „limba franceză” în literatură, limbajul imaginilor vizuale naturale) în pictură), dar şi cu limbajul, care urmează a fi reconstruit pe baza caracterului de vorbire a textului (modelului) artistic propus Mai mult, elementul „aleatoriu”, pur vorbire dintr-un sistem se poate dovedi a aparține limbajului din altul Pe aceasta, de exemplu, se construiește semnificația sugestivă a detaliilor - o trăsătură caracteristică a artei noi și cele mai recente În același timp, este esențial ca aleatorietatea acestei legături de detalii să nu fie distrusă, dar, deși rămân aleatoare și nesemnificative pentru o limbă constructivă, ele sunt în același timp foarte semnificative pentru alta III Natura constructivă deosebită a artei o face un mijloc special și excepțional de perfect de stocare a informațiilor Operele de artă nu se remarcă doar prin capacitatea extraordinară și economia lor de a stoca informații foarte complexe, ci și: Ele pot crește cantitatea de informații conținute în ele Această proprietate unică a operelor de artă le oferă asemănări cu sistemele biologice și le plasează într-un loc cu totul special printre tot ceea ce este creat de om Ele oferă consumatorului exact informațiile de care are nevoie și pentru asimilarea cărora este pregătit Asamanându-se cu consumatorul, opera de artă îl aseamănă în același timp cu el însuși, pregătindu-l pentru asimilarea cotei de informații pe care încă nu a perceput-o Studiul acestor proprietăți ale artei ca mijloc de stocare a informațiilor (precum și proprietățile artei ca model în general) are nu numai importanță teoretică, stimulând crearea unui aparat de descriere a sistemelor supercomplexe, ci de asemenea de importanţă practică Dacă bionica ne permite să folosim legile constructive ale biologiei care sunt accesibile înțelegerii noastre în scopuri tehnice, atunci în principiu nu este nimic imposibil în apariția unei științe care ar studia principiile constructive ale artei pentru a rezolva anumite probleme tehnice (în special , stocarea informațiilor) Modelele științifice sunt un mijloc de cunoaștere, organizând intelectul uman într-un anumit fel Modelele de joc, comportamentul de organizare, sunt o școală de activitate (în acest sens, este clar cât de neîntemeiată ideea că teza prezenței unui element de joc în artă este opusă ideii de eficacitate socială - de fapt ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art De fapt, are loc exact invers: jocul este una dintre modalitățile de transformare a unei idei abstracte în comportament, activitate) Modelele de artă sunt o combinație unică a unui model științific și de joc, care organizează inteligența și comportamentul în același timp În comparație cu arta, jocul apare ca lipsit de sens, știința ca inactivă Despre natura art Știința și arta sunt, parcă, doi ochi ai culturii umane Diferența (și egalitatea) lor este cea care creează volumul cunoștințelor noastre Arta nu poate fi atribuită domeniului divertismentului sau ilustrațiilor vizuale unor idei morale înalte Arta este o formă de gândire, fără de care conștiința umană nu există, așa cum nu există conștiința cu o emisferă Se pare că știința se ocupă de ceea ce este repetabil și regulat A fost unul dintre principiile de bază ale științei Știința nu studiază la întâmplare Și totul natural este ceea ce este corect și poate fi prezis Aleatoriu nu se repetă și este imposibil să o prezici Cum privim atunci istoria? Am văzut în ea repetiții complet de fier și am spus: ce este libertatea? este o nevoie recunoscută Apoi putem înțelege ce trebuie să se întâmple în mod obiectiv - asta este toată libertatea noastră Și atunci am primit cu adevărat linia fatală de mișcare a omenirii Având un punct de plecare și o lege a mișcării, putem calcula totul până la sfârșit Și dacă nu calculăm, atunci nu avem suficiente informații Dar Prigogine a arătat că nu a fost cazul Procesele previzibile urmează modele precalculate Și apoi vine un moment în care mișcarea intră într-un moment imprevizibil și se găsește la răscrucea a cel puțin două, și practic un număr imens de drumuri Mai devreme am spune că putem calcula probabilitatea cu care vom merge într-o direcție sau alta Dar adevărul este că, conform gândirii profunde a lui Prigogine, în acest moment probabilitatea nu funcționează, funcționează întâmplător Când privim înainte, vedem accidente Să privim înapoi - aceste accidente devin tipare pentru noi! Și astfel istoricul, așa cum spune, vede regularități tot timpul, pentru că nu poate scrie o poveste care nu s-a întâmplat Dar de fapt, din acest punct de vedere, istoria este una dintre căile posibile Calea realizată este pierderea în același timp a altor căi Mereu câștigăm și pierdem mereu ceva Fiecare pas înainte este o pierdere Și aici ne confruntăm cu necesitatea artei Despre natura art Oferă trecerea drumurilor neparcurse, adică ceea ce nu s-a întâmplat Iar istoria a ceea ce nu s-a întâmplat este o poveste grozavă și foarte importantă Iar arta este întotdeauna o oportunitate de a experimenta cei neexperimentați, de a reveni, de a relua și de a o reface din nou Este experiența a ceea ce nu s-a întâmplat Sau ce s-ar putea întâmpla Până și Aristotel a înțeles cea mai profundă legătură dintre artă și tărâmul posibilului Un scriitor, de exemplu, nu oferă niciodată o descriere completă a personajului său El alege de obicei unul sau mai multe detalii Toată lumea își amintește în „Onegin” lui Pușkin „tuns în cea mai recentă modă ”, dar ce fel de coafură, ce culoare de păr, nu știm, iar Pușkin nu simte nevoia de asta Dar dacă îl filmăm pe Onegin, atunci va trebui să-i dăm involuntar toate acestea și multe alte semne Adică să dai ceva ce Pușkin nu are în roman, să traduc textul scris într-o imagine vizuală În adaptarea cinematografică, eroul apare ca fiind complet, obiectivat El este pe deplin întruchipat Și ideea nu este că fiecare cititor are propria sa idee despre eroul romanului, care nu coincide cu personajul adaptării filmului Imaginea verbală este virtuală Ea trăiește în mintea cititorului ca fiind deschisă, neterminată, neîntruchipată Pulsează, rezistând obiectivării finale El însuși există ca posibil, sau mai bine zis, ca un pachet de posibilități Aparent, de aceea este mai ușor pentru regizorii noștri să filmeze romane americane, iar pentru americani - rusești, pentru că nu mai există imagini deschise, ci doar clișee literare Știm cum arată toți americanii, americanii au și o idee foarte clară despre noi Sau o problemă de restaurare Restabilirea aspectului original al unui anumit monument cultural este un lucru extrem de dificil Și nu numai pentru că nimeni nu a văzut forma originală Toate încercările de a atașa mâinile lui Venus de Milo sunt izbitoare prin prost gust! Sunt sortiți eșecului încă de la început De ce? Pentru că în mintea noastră, Venus este fără brațe, iar Nika este fără cap Și „restaurând” părțile lipsă, distrugem nu numai monumentul în sine, ci și altceva, nu mai puțin important Un exemplu simplu De exemplu, Palatul Menshikov a fost restaurat în Leningrad Foarte bine, foarte drăguț, probabil asemănător cu felul în care a trăit Menshikov Dar până la urmă, Corpul de cadeți era în această clădire Generații de oameni au studiat acolo Au fost aduși acolo decembriști răniți Palatul arăta deja diferit atunci! Și de ce este Menșikov istorie, în timp ce Akhmatova, care a trecut pe lângă această casă și a văzut-o nerestaurată, nu este istorie? Știm perfect ce contribuție au adus ruinele Europei medievale la cultura europeană a romantismului Sunt ruinele! Absența aici este resimțită mai puternic decât prezența, iar defectele aleatorii ale monumentelor culturale devin efecte, potențiând posibilitatea altor sensuri neprevăzute de un text cu drepturi depline Am vorbit deja despre imprevizibilitatea fundamentală a mișcării care are loc în lume în anumite momente și despre momentele de predictibilitate, urmate de explozii, al căror rezultat este imprevizibil Acest lucru este deosebit de important pentru istoria omenirii, unde pătrunderea conștiinței crește dramatic gradul de libertate și, prin urmare, imprevizibilitatea Acolo unde avem binele, acolo cu siguranță vom avea pericolul răului, pentru că binele ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art există o alegere Iar arta în acest sens este plină de pericole Adam biblic, după ce a primit o alegere, a primit și posibilitatea păcatului, a crimei Acolo unde există libertate de alegere, există și responsabilitate Prin urmare, arta are cea mai mare putere morală Înțelegem puterea morală a artei adesea foarte superficial Ideea obișnuită: o persoană a citit o carte bună - și a devenit bun; după ce a citit o carte în care eroul face lucruri rele, a devenit rău Prin urmare, spunem noi, este mai bine să nu citiți cărți proaste Se pare că spunem: nu știi ce sunt faptele rele, altfel vei începe să le faci! Dar ignoranța nu salvează niciodată pe nimeni Puterea artei se află în altă parte: ne oferă o alegere acolo unde viața nu dă de ales Și astfel obținem o alegere în domeniul artei, transferând-o la viață Acest lucru ridică o întrebare foarte serioasă care l-a oprit întotdeauna pe moralist și s-a oprit cu rațiune: ce este permis pentru artă și ce nu? Arta nu este un manual sau un ghid de moralitate Credem că arta contemporană este foarte periculoasă - sunt multe vicii! Dar ia-l pe Shakespeare Ce citim în tragediile lui? Crimă, crimă, incest Într-o tragedie, ochii sunt scoși, în alta, limba este tăiată și mâinile eroinei violate sunt tăiate Este monstruos! Dar în artă, din anumite motive, se dovedește a fi posibil Și nimeni nu-l va acuza pe Shakespeare de imoralitate Adevărat, a fost o vreme când au fost acuzați Chiar și romanticii germani, când au tradus Shakespeare în germană, au eliminat aceste scene Încă tânărul Jukovski, în viitor, așa cum se numea, tatăl și patronul tuturor diavolilor din poezia rusă, l-a sfătuit pe prietenul său, genialul (dar a murit devreme) Andrei Turgheniev, să arunce scena cu vrăjitoarea din Macbeth Poate o persoană luminată la începutul secolului al XIX-lea a vedea o vrăjitoare pe scenă - ei bine, asta e doar barbarie, ignoranță; Shakespeare ar fi putut scrie așa în sălbăticie, dar cine, după Voltaire, ar face astfel de lucruri? Toți vor muri de râs Numai romanticii, și apoi însuși Jukovski, au înțeles că fantezia, groaza, frica, crimele pot fi obiecte de artă Dar de ce crima ca obiect de artă nu devine o chemare la ucidere? Arta se străduiește să fie ca viața, dar nu este viață Și nu-i confundam niciodată Anecdota despre omul care l-a salvat pe Desdemona mărturisește nu triumful artei, ci totala neînțelegere a acesteia Arta este un model de viață Și diferența dintre ele este mare Prin urmare, crima în artă este studiul crimei, studiul a ceea ce este crima Și în viață există doar crimă Într-un caz, imaginea lucrului, în celălalt, lucrul în sine Și toate numeroasele legende despre cum artiștii creează opere care nu se pot distinge de viață, înlocuiesc arta cu viață, apar în domeniul unei viziuni naive asupra artei Dar arta cuprinde o sferă uriașă, iar lângă ea există jumătate de artă, un pic de artă și deloc artă Aceasta este zona în care arta „curge” în non-artă Luați, de exemplu, fotografia artistică și non-artistică Pe ambele - imaginea unui corp gol Într-o fotografie non-artistică, o femeie goală înfățișează o femeie goală și nimic altceva Nu are rost în această expunere Într-o fotografie artistică (sau pictură), o femeie goală poate înfățișa: frumusețe, Despre natura art mister demonic, grație, singurătate, crimă, desfrânare Poate înfățișa diferite epoci, poate da naștere unor sensuri culturale diferite, întrucât este un semn, și putem spune ce înseamnă (cf cât de greu este, privind un persoană vie, să întreb, ce înseamnă) Astfel, când privim o figură nudă, pictată, sculptată în piatră, sau pe un ecran de cinema, într-o fotografie artistică, ne putem întreba; Ce înseamnă acest lucru? Sau (aproximativ, dar totuși adevărat) pentru a ridica întrebarea: ce a vrut să spună autorul prin asta? Și va fi foarte greu de răspuns, pentru că arta poartă întotdeauna un mister, este o reproducere dintr-o anumită poziție, ascunde viziunea cuiva asupra lumii Este inepuizabilă din punct de vedere al sensului, nu poate fi repovestită într-un singur cuvânt Între timp, a întreba „ce înseamnă” doar o femeie fotografiată fără haine este posibil dacă suntem deja foarte dispusi artistic! O anecdotă comică cunoscută: un bărbat stă în picioare, altul trece pe lângă el, îl lovește în față și fuge mai departe Primul stă în picioare mult timp, gândește, apoi spune: „Nu înțeleg ce a vrut să spună prin asta ” În teatru, acesta ar fi într-adevăr un mesaj, dar în viață este material pentru un mesaj, nu un mesaj Și de aici diferența fundamentală Arta secolului al XX-lea, cu ea „fotografică”, străduindu-se spre acuratețe, destul de ciudat, duce la faptul că, cu cât imitația realității este mai mare, cu atât este mai mare convenționalitatea imaginii O imitație extraordinară a vieții cu o diferență extraordinară față de ea În acest sens, arta secolului XX, care atinge un grad enorm de apropiere de viață (datorită posibilităților sale tehnice enorme), dezvoltă simultan o diferență extraordinară Și cu cât arta se străduiește mai mult pentru viață, cu atât este mai condiționată Când fotografia și primele realizări tehnice ale cinematografiei au izbucnit în artă, a început o adevărată panică în rândul oamenilor de artă Părea că arta era moartă, în loc de o aparență de viață, viața însăși a izbucnit Arta a cunoscut un șoc și mai mare odată cu apariția cinematografiei sonore Pentru cinema, sunetul a fost în primul rând o realizare tehnică, nu o nevoie artistică urgentă Iar cinematograful mut, care ajunsese la un nivel foarte înalt, a luat sunetul ostil Chaplin credea că sunetul va distruge cinematograful Și a făcut primele sale filme sonore ca anti-sunet, dând, de exemplu, actorilor un discurs într-un limbaj inexistent Ciripeau, murmurau, croneau, vorbeau în limbi care nu existau Și abia atunci Chaplin a stăpânit limba ca mijloc artistic Dar după ce a stăpânit sunetul, cinematograful a suferit pierderi Nu este suficient să introduci viața tehnic, trebuie stăpânită artistic Și fiecare nouă descoperire pentru artă este o durere tot mai mare Trebuie depășit și primit Blok a început să meargă la cinema în timpul revoluției, când stăpânia un mod de viață democratic, când a coborât pentru prima dată din taxi și a urcat în tramvai A fost uimit: era o lume diferită și a scris că „de îndată ce mă urc în tramvai și îmi pun o șapcă, îmi doresc foarte mult să ciocănesc” Comportament complet diferit! Și cinematograful a intrat în artă Se întâmplă un lucru curios: arta îngheață tot timpul, intră în non-artă, devine vulgarizată, replicată, devine epigonism Și acestea ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art diverse tipuri de near-art pot imita arta înaltă, progresivă sau reacționară, arta ordonată „de sus” sau ordonată „de jos”, sau „din lateral” Dar sunt întotdeauna imitații În parte, sunt utile, la fel cum sunt utile ABC-urile și manualele (la urma urmei, nu toată lumea poate asculta imediat muzică simfonică complexă) Dar, în același timp, învață prost gust, alunecând imitația în loc de artă autentică Iar imitațiile sunt mai ușor de digerat, sunt mai clare Arta este de neînțeles și, prin urmare, ofensivă Prin urmare, diseminarea în masă a artei este întotdeauna periculoasă Dar, pe de altă parte, de unde vine noua artă înaltă? Nu rezultă din vechea artă înaltă Iar arta, oricât de ciudată ar părea, aruncându-se în vulgaritate, în ieftinitate, în imitație, în ceva care strică gustul, brusc începe să crească de acolo! Akhmatova scria: „Dacă ai ști din ce gunoaie / Poezii cresc fără rușine ” Arta rareori crește dintr-o formă de artă rafinată, de bun gust, procesată, ea crește din gunoaie Și așa, dintr-o dată, a crescut cinematograful, care, dintr-un divertisment destul de banal, a devenit arta numărul unu a secolului nostru (de la începutul până în ultimul sfert al secolului XX, a fost într-adevăr prima artă, dar acum se pare că au pierdut acest loc) Și la sfârșitul secolului trecut, opera a jucat un asemenea rol A ieșit din periferie în epoca lui Wagner și Ceaikovski și, împreună cu romanul, a devenit arta numărul unu Artele par să se depășească una pe cealaltă și, la un moment dat, una dintre ele, aparent întârziată, se târăște brusc înainte și obligă pe toți să o imite Așa era romanul în secolul al XIX-lea, când pictura și teatrul l-au imitat Și apoi, în epoca simboliștilor, romanul a pălit pe fundal și a ieșit poezia lirică Arta este cea mai complexă mașinărie pe care omul a creat-o vreodată Dacă vă place, numiți-o mașină, dacă doriți, spuneți-i organism, viață, dar totuși este ceva care se dezvoltă singur Și ne aflăm în interiorul acesteia în curs de dezvoltare Exact ca în limbaj Omul este cufundat în limbaj, iar limbajul se realizează prin om Omul creează limbajul, iar limbajul ca sistem colectiv interacționează constant cu vorbitorul individual Unitatea minimă pentru apariția unor noi semnificații sunt trei manifestări: eu, o altă persoană și mediul semiotic din jurul nostru (ceva de genul Treimii!) Studiul acestor manifestări este de cel mai mare interes pentru mine acum Retorică Retorica (greacă ρητοριχη) a fost mult timp percepută ca o disciplină care devenise în cele din urmă un lucru al trecutului Cel mai proeminent cunoscător al poeticii antice și medievale M L Gasparov a încheiat nota „Retorică” din „Enciclopedia literară concisă” cu cuvintele: „În literatura modernă Retorică în știință, termenul „retorică” nu este folosit în mod obișnuit” Această declarație a fost publicată în Între timp, deja în anii interesul pentru retorică în manifestările sale clasice și pentru neoretorică a început să crească constant în legătură cu dezvoltarea gramaticii textului și a teoriei lingvistice a prozei În prezent, aceasta este deja o disciplină științifică extinsă, care numără zeci de monografii și multe sute de articole în mai multe limbi, o disciplină științifică în dezvoltare rapidă Pare oportun să-i înțelegem principalele probleme I „Retorică” este în primul rând un termen în teoria literară antică și medievală Sensul termenului se dezvăluie în trei opoziții: a) în opoziția „poetică – retorică”, conținutul termenului este interpretat ca „arta vorbirii în proză”, în contrast cu „arta vorbirii poetice”; b) în opoziție cu vorbirea „obișnuită”, neîmpodobită, „naturală” - vorbirea „artificială”, decorată, „artistică” s-a dezvăluit ca arta vorbirii împodobite, în primul rând oratorie; c) în contrast „retorică – hermeneutică”, adică „știința generării textului – știința înțelegerii textului”, retorica a fost interpretată ca un set de reguli, un mecanism de generare De aici și caracterul „tehnologic” și de clasificare și orientarea sa practică Această din urmă împrejurare a dus în perioada de glorie a retoricii la complicarea sistemului de definiții În același timp, retorica era adresată vorbitorului, și nu ascultătorului, publicului științific al creatorilor textelor, și nu masei care trebuia să asculte aceste texte II În poetica și semiotica modernă, termenul de „retorică” este folosit în trei accepțiuni principale: a) lingvistic - ca reguli de construire a vorbirii la nivel suprafrazal, structura narațiunii la niveluri deasupra frazei; b) ca disciplină care studiază „semantica poetică” - tipuri de sensuri figurate, așa-numita „retorică a figurilor”; c) ca „poetica textului”, o secțiune de poetică care studiază relațiile intratextuale și funcționarea socială a textelor ca formațiuni semiotice integrale Această ultimă abordare, combinată cu cele anterioare, formează baza „retoricii generale” în știința modernă Justificarea retoricii Aparținând celor mai vechi secțiuni ale științei cuvântului și vorbirii, retorica a cunoscut perioade de prosperitate și declin, când părea că, ca domeniu al gândirii teoretice, a intrat în istorie pentru totdeauna Resurgerea retoricii ridică întrebarea motivelor acestei persistențe Răspunsul la acesta ar trebui să dezvăluie în același timp unitatea sferelor aparent diferite ale retoricii „Justificarea retoricii” poate consta în stabilirea unui obiect care constituie domeniul exclusiv al acestei discipline și este descris doar în termenii ei Luați în considerare două aspecte ale retoricii: retorica text deschis În acest caz, vom avea în vedere activitatea de creare a unui text care este conceput în procesul de generare; în centru va fi „retorica figurilor”; Scurtă enciclopedie literară M , T Stb ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art retorica „textului închis”, poetica textului în ansamblu Conștiința umană este eterogenă Dispozitivul minim de gândire ar trebui să includă cel puțin două sisteme structurate diferit care să facă schimb de informații generate în interiorul lor Studiile privind specificul funcționării emisferelor cerebrale ale creierului uman relevă o analogie profundă cu structura culturii ca inteligență colectivă: în ambele cazuri, constatăm prezența a cel puțin două moduri fundamental diferite de a reflecta lumea și de a genera informații noi, urmate de mecanisme complexe de schimb de texte între aceste sisteme În ambele cazuri, observăm o structură similară în termeni generali: în cadrul unei singure conștiințe, există, parcă, două conștiințe Se operează cu un sistem de codificare discret și formează texte care se dezvoltă ca lanțuri liniare de segmente conectate În acest caz, purtătorul principal de sens este segmentul (= semn), iar lanțul de segmente (= text) este secundar, sensul său este derivat din sensul semnelor În al doilea caz, textul este primar El este purtătorul valorii principale Prin natura sa, nu este discret, ci continuu Sensul său nu este organizat într-o secvență liniară sau temporală, ci este „untat” în spațiul semantic n-dimensional al unui text dat (pânza unei imagini, scene, ecran, acțiune rituală, comportament social sau vis) În textele de acest tip, textul este cel care poartă sensul Selectarea semnelor care o compun este dificilă și uneori artificială Astfel, atât în cadrul conștiinței individuale, cât și al conștiinței colective, sunt ascunse două tipuri de generatoare de text: unul se bazează pe mecanismul discretității, celălalt este continuu În ciuda faptului că fiecare dintre aceste mecanisme este imanent în structura sa, există un schimb constant de texte și mesaje între ele Acest schimb are loc sub formă de traducere semantică Cu toate acestea, orice traducere exactă implică faptul că se stabilește o relație unu-la-unu între unitățile oricăror două sisteme, în urma căreia este posibilă o mapare a unui sistem cu altul Acest lucru permite textului într-o limbă să fie exprimat adecvat prin intermediul unei alte limbi Cu toate acestea, în cazul în care sunt comparate texte discrete și nediscrete, acest lucru este imposibil în principiu O unitate discretă și marcată cu precizie a unui text într-altul corespunde unui anumit punct semantic cu granițe neclare și tranziții treptate către zona unui alt sens Dacă există segmentare sui generis, atunci aceasta nu este comparabilă cu tipul de granițe discrete ale primului text În aceste condiții, apare o situație de intraductibilitate, dar tocmai aici încercările de traducere se desfășoară cu o perseverență deosebită și produc cele mai valoroase rezultate În acest caz, nu există o traducere exactă, ci una aproximativă și condiționată de un anumit context cultural-psihologic și semiotic comun ambelor sisteme O traducere atât de neregulată și inexactă, dar într-o anumită privință echivalentă este unul dintre elementele esențiale ale oricărei gândiri creative Aceste apropieri „neregulate” sunt cele care dau impuls apariției unor noi conexiuni semantice și a unor texte fundamental noi O pereche de incomparabile reciproc Retorică elemente semantnye, între care se stabilește în cadrul oricărui context, relația de adecvare, formează un trop semantic În acest sens, tropii nu sunt o decorație exterioară, un fel de aplicație impusă gândirii din exterior, ele sunt esența gândirii creative, iar domeniul lor este chiar mai larg decât arta Aparține creativității în general Deci, de exemplu, toate încercările de a crea analogi vizuali ai ideilor abstracte, de a afișa procese continue în formule discrete cu ajutorul fluxurilor de ieșire, de a construi modele fizice spațiale ale particulelor elementare sunt figuri retorice (tropuri) Și la fel ca în poezie, în știință, convergența neregulată acționează adesea ca un impuls pentru formularea unui nou model Teoria tropilor de-a lungul secolelor de existență a acumulat o literatură extinsă privind definirea principalelor lor tipuri: metafore, metonimie și sinecdocă Această literatură continuă să crească Cu toate acestea, este evident că în orice logicizare a unei căi, unul dintre elementele sale este de natură verbală, iar celălalt este de natură vizuală, oricât de deghizat ar fi acest al doilea Chiar și în modelele logice ale metaforelor create în scopul demonstrațiilor educaționale, o imagine nediscretă (vizuală sau acustică) constituie o legătură intermediară implicită între două componente verbale discrete Totuși, cu cât situația de intraductibilitate între două limbi este mai profundă, cu atât este mai acută necesitatea unui metalimbaj comun pentru acestea, care să facă o punte între ele, contribuind la stabilirea echivalențelor Eterogenitatea lingvistică a tropilor a fost cea care a provocat hipertrofia construcțiilor metastructurale în „retorica figurilor” Prejudecata față de dogmatism la nivelul metadecrierii a compensat aici inevitabila incertitudine la nivelul textului figurilor Compensarea în acest caz capătă o semnificație specială, întrucât textele retorice diferă de textele lingvistice generale printr-o trăsătură esențială: formarea textelor lingvistice se realizează spontan de către un vorbitor nativ, regulile explicite sunt relevante aici doar pentru un cercetător care construiește modele logice de procese inconștiente În retorică, procesul de generare a textelor are un caracter „științific”, conștient Regulile de aici sunt incluse în mod activ în textul în sine, nu numai la nivel meta, ci și la nivelul structurii textuale directe Se creează astfel specificul tropului, care include simultan atât un element de iraționalitate (echivalența unor elemente evident neechivalente și chiar neașezate în același rând de elemente textuale), cât și natura hiperraționalismului, asociată cu includerea unui conștient construcție direct în textul unei figuri retorice Această împrejurare este remarcabilă mai ales în cazurile în care metafora este construită nu pe baza unei ciocniri de cuvinte, ci ca un element, de exemplu, al limbajului filmului O juxtapunere a două imagini vizuale, s-ar părea, fără un conflict între discreție și indiscreție sau alte situații de intraductibilitate fundamentală Cu toate acestea, o examinare atentă ne convinge că metastructura este construită aici pe baza asemănării unui cadru cu un cuvânt într-un limbaj natural, iar mecanismul discretității este introdus în însăși structura metaforei filmului Se mai poate convinge și de altceva: dacă unul dintre membrii metaforei cinematografice, de regulă, fără efort este repovestit în cuvinte (și orientat în mod conștient ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art la o astfel de repovestire), atunci celălalt cel mai adesea nu se pretează la o astfel de repovestire Să luăm un exemplu În filmul regizorului ungur Zoltan Fabri, Furnicul din centru este o dramă excepțional de complexă și multifațetă, care se desfășoară într-o mănăstire de maici maghiare la începutul secolului XX Evenimentele se află într-o relație metaforică complexă cu detalii de prim-plan ale anturajului baroc al templului Printre acestea se remarcă, în special, un medalion în relief care înfățișează un semănător Acest membru al metaforei este descifrat printr-o traducere directă în textul verbal al pildei evanghelice a semănătorului (Mt : - ; Luca : - ; Mc : - ) Celălalt membru al metaforei nu este repovestit verbal, ci dezvăluit în raport cu primul (și altele asemenea) Apartenența „retoricii figurilor” la nivelul modelării secundare este legată de rolul metamodelelor și deosebește acest strat de nivelul semnelor și simbolurilor primare De exemplu, un gest agresiv în comportamentul unui animal, dacă nu este asociat cu o acțiune agresivă reală și este înlocuitorul acestuia, este un element de comportament simbolic Cu toate acestea, simbolul este folosit aici în sensul său principal Un alt caz este atunci când un gest care are natura unui simbol sexual este folosit în sensul de subordonare față de rolul dominant al unui partener în organizarea generală a unui grup de animale și pierde orice legătură cu conținutul sexual În al doilea caz, putem vorbi despre natura metaforică a locului și prezența anumitor elemente de retorică gestuală Acest exemplu demonstrează că opoziția „discret – continuu” este doar una dintre formele posibile – extreme – ale tropului generator al intraductibilității semantice Totuși, coliziunile sunt posibile și în sfere mai puțin îndepărtate ale organizării semantice, creând contraste suficiente pentru apariția unei situații „retoricogene” Figuri retorice (tropuri) În retorica tradițională, „tehnicile de schimbare a sensului de bază al unui cuvânt sunt numite tropi” (Tomashevsky) În neoretorica ultimelor decenii s-au făcut numeroase încercări de a clarifica semnificația ambelor tropi în general și a tipurilor lor specifice (metaforă, metonimie, sinecdocă, ironie) în concordanță cu ideile linguo-semiotice moderne Principala experiență în această direcție îi aparține lui R Yakobson Jakobson, distingând două tipuri principale de trop: metafora și metonimia, le leagă de cele două axe principale ale structurii limbajului - paradigmatic și sintagmatic Potrivit lui Jacobson, o metaforă este o substituire a unui concept de-a lungul axei paradigmaticii, care este asociată cu o alegere dintr-o serie paradigmatică, substituție în absență și stabilirea unei conexiuni semantice prin similitudine; metonimia este situată pe axa sintagmatică și nu este o alegere, ci o combinație în praesentia și stabilirea unei legături prin adiacență Având în vedere funcția culturală a figurilor retorice, Jakob Cм : Jakobson R Două aspecte ale limbajului și două tipuri de afazie // Eseuri în lingvistică generală / Ed du Seuil Paris, ; Jakobson R Întrebări ale poeticului / Ed du Seuil Paris, Риторика visul, pe de o parte, îl extinde, văzând în el baza formării sensului în orice sistem semiotic Prin urmare, el aplică termenii „metaforă” și „metonimie” la cinema, pictură, psihanaliza etc Pe de altă parte, îi restrânge, relegând metafora în sfera structurii semiotice = poezie, iar metonimia în sfera textului = proză „Metafora pentru poezie și metonimia pentru proză constituie linia de cea mai mică rezistență” Astfel, distincția „poezie/proză” a primit o justificare obiectivă și a trecut din categoria categoriilor private ale literaturii în numărul universalelor semiotice Conceptul lui Jacobson a fost dezvoltat și rafinat într-o serie de lucrări Deci, U Eco, explorând fundamentele lingvistice ale retoricii, consideră metonimia ca fiind figura inițială În centrul acesteia, el vede prezența lanțurilor de adiacențe asociative: ) în structura codului; ) în structura contextului; ) în structura referentului Legarea codurilor lingvistice cu cele culturale permite construirea unor figuri metaforice pe baza metonimiei Gândul Ts Todorov, care leagă metafora de dublarea sinecdoei, lucrează în aceeași direcție Totuși, poziția acestuia din urmă este într-o anumită măsură apropiată de conceptul de grup μ („grupul Liege”), care se bazează pe depășirea modelului Jacobson În , grupul μ (J Dubois, F Edeline, J -M Klinkenberg, Ph Minguet) a dezvoltat o clasificare taxonomică detaliată a tropilor bazată pe analiza „semelor” și a componentelor semantico-lexicale Ei consideră sinecdoca ca figură primară Metafora și metonimia sunt interpretate de ei ca figuri derivate, rezultatul diferitelor complicații ale tipurilor originale de sinecdocă Această construcţie a fost criticată de N Ruwet din punct de vedere lingvistic şi de P Schofer şi D Rice din punct de vedere literar : în ce condiţii o expresie lingvistică dată capătă un sens figurat” – pare a fi destul de rezonabilă Definiția finală a unui trop realizată prin neoretorică este următoarea: „Un trop este o transpunere semantică de la un semn in praesentia la un semn in absentia, ) bazată pe percepția unei legături între una sau mai multe trăsături semantice ale semnificat; ) marcat de incompatibilitatea semantică a contextelor micro și macro; ) datorită conexiunii referenţiale prin asemănare, sau cauzalitate, sau includere, sau opoziţie” Retorica clasică a dezvoltat o clasificare ramificată a figurilor Termenul „figură” (σχήμα) a fost folosit pentru prima dată de Anaximenes din Lampascus (secolul al IV-lea î Hr ) Întrebarea a fost dezvoltată cu atenție de Aristotel, ai cărui studenți (în special Dimitrie din Phaler) au introdus împărțirea în „figuri de stil” și „figuri de gândire” În viitor, sistemul de figuri a fost luat în considerare în mod repetat de către autorii antici, medievali și ai epocii clasicismului și Jakobson R Deux aspects du langage et deux types d'aphasie p Cm : μ Groupe Miroires rhetoriques: Sept ans de reflexion // Poétique Nr Ruwet N Synecdoques et metonymies H Poétique Nr P Schofer P , Rice D Metaforă, metonimie și sinecdocă // Semiotică Vol Nr / p ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art a ajuns la mare dificultate Neoretorica operează în principal cu trei concepte: metaforă – substituție semantică prin asemănarea sau asemănarea unor „seme”, metonimie – substituție prin contiguitate, asociere, cauzalitate (diferiți autori subliniază diferite tipuri de conexiuni), sinecdocă, care este considerată de unii autorii ca figură principală, primară, iar de către alții ca caz special de metonimie, substituție bazată pe implicare, includere, parțialitate sau înlocuire a pluralității cu singularitate P Schofer și D Rice au făcut o încercare de a restabili ironia în numărul figurilor Caracterul tipologic și funcțional al figurilor Studiul fundamentelor logice ale clasificării tropilor nu ar trebui să ascundă întrebarea teleologiei lor tipologice și funcționale, întrebarea: „Ce sunt tropii?” - nu îl anulează pe celălalt: „Cum funcționează ele în text și care este scopul lor în mecanismul semantic al vorbirii?” R Jacobson și W Eco s-au apropiat cel mai mult de această problemă dintre cei care au scris despre neoretorică, primul punctând legătura dintre problemă și opoziția „poezie/proză”, iar al doilea introducând lanțuri asociative în discuție Trebuie acordată atenție faptului că există epoci culturale care sunt în întregime sau în mare măsură orientate către tropi, care devin o trăsătură obligatorie a oricărui discurs artistic și, în unele cazuri, extreme, a oricărui discurs în general În același timp, s-ar putea indica și epoci întregi în care tocmai respingerea figurilor retorice devine semnificativă artistic, iar vorbirea, pentru a fi percepută ca artistică, trebuie să reproducă normele vorbirii non-artistice Epocile orientate spre trope includ perioada mitopoetică, Evul Mediu, Baroc, romantismul, simbolismul și avangarda Generalizând principiile semantice ale tuturor acestor structuri eterogene de formare a textului, probabil vom putea stabili natura tipologică a tropului În toate aceste stiluri, înlocuirea unităților semantice cu altele este practicată pe scară largă Cu toate acestea, este esențial să subliniem că, în toate cazurile, înlocuitorul și înlocuitorul nu numai că nu sunt adecvate în ceea ce privește parametrii semantici și culturali semnificativi, dar au proprietatea opusă - incompatibilitatea Înlocuirea se efectuează după principiul unui colaj, în care detaliile tabloului pictat în ulei sunt adiacente obiectelor naturale lipite (detaliul lipit în raport cu cel pictat adiacent va acționa ca o metonimie, iar în raport cu cel potențial pictat pe care îl înlocuiește, ca metaforă) Obiectele desenate și lipite aparțin unor lumi diferite și incompatibile după caracteristicile lor: realitate/iluzie, bidimensionalitate/tridimensionalitate, semn/non-semn etc În cadrul unui număr de contexte culturale tradiționale, întâlnirea lor în cadrul aceluiași text este absolut interzis Și tocmai de aceea combinația lor formează acel efect semantic excepțional de puternic care este inerent tropului Efectul de trop se formează nu prin prezența unui „sem” comun (pe măsură ce numărul de „sem” comune crește, eficiența tropului scade, iar identitatea tautologică face tropul imposibil), ci prin intercalarea lor în incompatibile Retorică spațiile semantice și gradul de îndepărtare semantică a „semelor” necoincidente Depărtarea semantică se poate forma datorită diverselor aspecte ale intraductibilității înlocuitului cu substitutul Acestea pot fi relații de uni/multi-dimensionalitate, discretitate/continuitate, materialitate/imaterialitate, pământești/de altă lume etc Atât la nivelul referentului, cât și la compararea spațiilor semantice corespunzătoare, granițele înlocuitei și cele înlocuitoare sunt atât de incomparabil încât sarcina stabilirii corespondenței devine caracter irațional Ea devine condiționată, aproximativă, asumată, nu creează o simplă schimbare semantică, ci o situație semantică fundamental nouă și paradoxală Nu întâmplător ei gravitează tipologic către căile culturii, a cărei bază se bazează pe principiul antinomiei și al contradicției iraționale Dacă acest lucru pare evident în ceea ce privește metafora, atunci în raport cu metonimie poate părea că, deoarece aici înlocuirea se face conform conexiunii în cadrul unei serii de semne, atunci membrii înlocuitori și înlocuiți sunt omogene în acest caz Cu toate acestea, de fapt, metafora și metonimia, în acest sens, sunt izofuncționale: scopul lor nu este de a exprima cu ajutorul unei anumite substituții semantice ceea ce poate fi exprimat fără ajutorul ei, ci de a exprima un astfel de conținut, de a transmite astfel de informații care nu pot fi exprimate fi comunicat în orice alt mod În ambele cazuri (atât pentru metaforă, cât și pentru metonimie), nu există relații de corespondență unu-la-unu între sensul direct și cel figurat, ci se stabilește doar echivalența aproximativă În acele cazuri când, din folosire constantă sau din alt motiv, se stabilește o relație de corespondență unu-la-unu, și nu oscilație semantică, între sensul direct și figurat (trop), avem în fața noastră un trop uzat , care este doar genetic o figură retorică, dar funcționează ca frazeologie lingvistică Acesta este, aparent, răspunsul la întrebarea pusă de N Ruwet Să dăm câteva exemple Dacă icoana în sensul ei semiotic, pe care a dobândit-o în Bizanț și în întreaga Biserică Răsăriteană, poate fi considerată o metaforă, atunci sfânta relicvă acționează ca o metonimie Relicva este o parte a trupului sfântului sau un lucru care a fost în contact direct cu el În acest sens, înfățișarea materială, întruchipată, trupească a sfântului este înlocuită de partea sa trupească sau de un obiect material asociat cu acesta Icoana, pe de altă parte, așa cum a fost conturată inițial de Philon din Alexandria și Origen și a fost fundamentată în scrierile lui Grigore de Nyssa și pseudo-Dionisie Areopagitul, este un semn material și exprimat al esenței imateriale și inexprimabile a zeitate Clement din Alexandria a asemănat direct vizibilul cu verbalul; vorbind despre faptul că Hristos, întrupat, a căpătat forma de „nedescris” și lipsit de frumusețea trupească, el notează: „Căci întotdeauna este necesar să înțelegem nu cuvintele, ci ceea ce ele desemnează” Astfel, între metaforic Vezi: Bychkov VV Estetica bizantină M , S , şi alţii ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art expresia și conținutul metaforic stabilesc însă relații semantice complexe de inegalitate și ambiguitate, excluzând operația raționalistă a substituirii reciproce în ambele sensuri Caracterul retoric al icoanei se manifestă, în special, prin faptul că nu orice imagine poate juca rolul primului membru al metaforei, ci doar una care este realizată în conformitate cu canonul pictural aprobat, care a fixat retorica lui compoziția, schema de culori și alte soluții artistice Mai mult decât atât, întrucât icoana este prezentată ca o metaforă care decurge din ciocnirea a două energii direcționate în sens opus: energia Logosului divin, care caută să se exprime oamenilor (prin urmare, crearea icoanei este un act activ din partea icoana însăși; icoana este demnă, și nu doar desenată de artist), și energia omului, care urcă în căutarea cunoștințelor superioare - face parte dintr-un context ritual-retoric, care acoperă nu numai procesul de creare a unui icoană de către un pictor de icoane, dar și întreaga structură spirituală a vieții sale, presupune o viață strictă și dreaptă, rugăciuni, post și înălțare spirituală Este interesant că atunci când Gogol a făcut tocmai astfel de pretenții asupra vieții unui artist (a doua ediție a Portretului, articolul „Pictor istoric Ivanov” în „Locuri alese din corespondența cu prietenii”) și unui scriitor, toată opera sa a dobândit în proprii ochi caracterul unei metafore grandioase Pe fundalul unei astfel de interpretări a icoanei, relicva poate părea a fi un fenomen semantic unidimensional Cu toate acestea, această viziune este superficială Relația dintre o relicvă materială și corpul unui sfânt, desigur, este unidimensională Dar nu trebuie să uităm că însuși conceptul de „corp al unui sfânt” este plin de o metaforă a întrupării și de o relație complexă, irațională de expresie și conținut Pe o cu totul altă bază ideologică și culturală, metaforismul epocii baroc crește Totuși, și aici, ne confruntăm cu faptul că tropii (limitele care separă un tip de tropi de altele capătă un caracter excepțional de șubredă în textele baroc) nu constituie o înlocuire exterioară a unor elemente ale planului de expresie cu altele, ci un mod de a forma o structură specială a conștiinței În același timp, regăsim din nou o convergență caracteristică a sferelor reciproc traducibile ale semnelor verbale și iconice, discrete și nediscrete Deci, Lope de Vega îl numește „Marino un mare artist pentru auz, iar Rubens un mare poet pentru vedere” („Marino, gran pintor de los oidos, y Rubens, grand poeta de los ojos”) Un Tesauro numește arhitectura o „metaforă a pietrei” În „Luneta lui Aristotel” („Il Cannochiale Aristotelico”) Tesauro a dezvoltat doctrina metaforei ca principiu universal al conștiinței umane și divine Se bazează pe Wit - gândire bazată pe convergența disimilarului, conexiunea incompatibilului Conștiința metaforică este echivalată cu creația și chiar și actul creativității divine este prezentat de Tesauro ca un fel de inteligență superioară, care creează lumea prin metafore, analogii și conchetto Tesauro se opune celor care văd ornamente exterioare în figuri retorice - ele constituie pentru el însăși baza mecanismului gândirii acelui Geniu cel mai înalt care spiritualizează atât omul, cât și universul Retorică Revenind la epoca romantismului, găsim o imagine asemănătoare: deși metafora și metonimia tind să se contopească difuz , orientarea generală către trop ca bază a formării stilului apare cu toată evidenta Ideea sintezei organice, îmbinarea diferitelor aspecte separate și necontopite ale vieții, pe de o parte, și ideea inexprimabilității esenței vieții prin intermediul oricărui limbaj (limbaj natural sau unele limbajul izolat al unei arte separate), pe de altă parte, a dat naștere semnelor de recodificare metaforice și metonimice ale diferitelor sisteme semiotice Wackenroder, în „Heartful efusions of a monk, art lover” („Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klosterbruders”) a identificat limbajul simbolurilor, emblemelor și metaforelor cu arta ca atare: „Limbajul Artei este complet diferit de limbajul Naturii; dar îi este și dat, prin căi la fel de obscure și întunecate, să acționeze cu putere asupra inimii omului El se exprimă prin imagini umane și vorbește ca prin hieroglife, care ne sunt înțelese numai prin semnele lor exterioare Dar acest limbaj îmbină spiritualul și suprasensibilul cu imaginile exterioare într-un mod atât de emoționant și miraculos încât, la rândul său, ne zguduie întreaga ființă În fine, poetica diferitelor mișcări de avangardă se bazează pe principiul juxtapunerii Figurile astfel formate, de regulă, pot fi citite atât ca metafore, cât și ca metonime Un alt lucru este esențial: juxtapunerea unor segmente fundamental disparate devine principiul semantic al textului Recodificarea lor reciprocă formează un limbaj de lecturi multiple, care dezvăluie rezerve neașteptate de semnificații Astfel, tropul nu este o podoabă ce aparține doar sferei de expresie, o ornamentație a unui conținut invariant, ci este un mecanism de construire a unui conținut care nu este construit în cadrul aceluiași limbaj Un trop este o figură născută la joncțiunea a două limbi și, în acest sens, este izostructural pentru mecanismul conștiinței creative ca atare Aceasta determină și poziția conform căreia orice definiții logice ale figurilor retorice, ignorând natura lor bilingvă, și modelele asociate acestora aparțin metalanjului descrierii noastre teoretice, dar nu sunt în niciun caz mecanisme generatoare de generare a tropilor Mai mult, ignorând faptul că tropul este un mecanism de generare a ambiguității semantice, mecanism care introduce gradul de incertitudine de care are nevoie în structura semiotică a culturii, nu vom obține o descriere adecvată a acestui fenomen Funcția tropului ca mecanism al incertitudinii semantice a condus la faptul că într-o formă explicită, la suprafața culturii, se manifestă în sisteme orientate spre complexitate, ambiguitate sau inexprimabilitate a adevărului Cu toate acestea, „retorica” nu aparține nici unei epoci de cultură Compară: Grimaud M Sur une métaphore métonimique hugolienne selon Jacques Lacan // Littérature Fevrier nr ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art turnee exclusiv: ca şi opoziţia „poezie/proză”, opoziţia „retorism/antiretorism” aparţine universalilor culturii umane Ambii membri ai acestei opoziții sunt interconectați, iar activitatea semiotică a unuia dintre ei implică actualizarea celuilalt Într-o cultură pentru care saturația retorică a devenit o tradiție și a intrat în inerția așteptării cititorului, tropul intră în fondul neutru al limbajului și încetează să mai fie perceput ca o unitate activă retoric Pe acest fond, textul „antiretoric”, compus din elemente de semantică directă mai degrabă decât figurativă, începe să fie perceput ca un metatrop, o figură retorică care a suferit o simplificare secundară, iar „a doua limbă” este redusă la zero Această „retorică minus”, percepută subiectiv ca o apropiere de realitate și simplitate, este o imagine în oglindă a retoricii și include adversarul ei estetic în propriul cod semiotic cultural Astfel, lipsa de artă a unui film neorealist ascunde de fapt o retorică latentă care este eficientă pe fundalul retoricii epopeilor cinematografice pompoase pseudo-istorice și a comediilor din înalta societate care s-au uzat și au încetat să „funcționeze” La rândul său, barocul cinematografic al filmelor lui Fellini reabilitează retorica ca bază pentru construirea unor sensuri de mare complexitate Metatorică și tipologia culturii Metafora și metonimia aparțin domeniului gândirii analogice Ca atare, ele sunt conectate organic cu conștiința creativă ca atare În acest sens, este o greșeală să opunem gândirea retorică gândirii științifice ca specific artistice Retorica este inerentă conștiinței științifice în aceeași măsură ca și în artă În domeniul conștiinței științifice se pot distinge două sfere Prima, retorică, este zona aproximărilor, analogiilor și modelării Aceasta este sfera propunerii de idei noi, stabilirii de postulate și ipoteze neașteptate care anterior păreau absurde Al doilea este logic Aici se testează ipotezele prezentate, se dezvoltă concluziile care decurg din acestea, se elimină contradicțiile interne ale probelor și raționamentului Primul - „faustian” - sfera gândirii științifice este parte integrantă a studiului și, aparținând științei, se pretează descrierii științifice Cu toate acestea, aparatul unei astfel de descrieri trebuie să fie construit în mod specific, formând limbajul meta-retoricii De exemplu, toate cazurile de izomorfisme, homomorfisme și homeomorfisme (inclusiv epio-, endo-, mono- și automorfisme) pot fi considerate ca metametafore În general, ei creează un dispozitiv pentru descrierea unei arii extinse de analogii și echivalențe, permițându-vă să reuniți și, într-un anumit sens, să identificați fenomene și obiecte aparent îndepărtate Un exemplu de metametonimie este teorema lui G Cantor, care stabilește că dacă orice segment conține numărul de puncte alfa (adică este o mulțime infinită), atunci orice parte a acestui segment conține același număr de puncte alfa, iar în acest adică orice parte a ei este egală cu întregul Operațiile precum inducția transfinită pot fi considerate metametonime Gândirea creativă, atât în domeniul științei, cât și în domeniul artei, are o natură analogă și se construiește fundamental pe aceeași bază - apropierea Retorică obiecte şi concepte care nu sunt susceptibile de apropiere în afara situaţiei retorice De aici rezultă că crearea metaretoriei se transformă într-o sarcină științifică generală, iar metaretorica în sine poate fi definită ca o teorie a gândirii creative Astfel, textele retorice nu sunt posibile decât ca realizare a unei anumite situații retorice, care este determinată de tipurile de analogii și de natura definirii parametrilor prin care se stabilesc aceste analogii Acești indicatori, conform cărora relațiile de analogie sau echivalență se stabilesc în cadrul oricărui grup de texte sau situații comunicative, sunt determinați de tipul de cultură Asemănarea și deosebirea, echivalența și neechivalența, comparabilitatea și incomparabilitatea, percepția oricăror două obiecte ca incompatibile sau identice depind de tipul de context cultural Unul și același text poate fi perceput ca „corect” sau „incorect” (imposibil, non-text), „corect și banal” sau „corect, dar neașteptat, încălcând anumite norme, rămânând, totuși, în limitele semnificației” , etc , în funcție de faptul că îl clasificăm drept text literar sau non-ficțional și ce reguli le atribuim ambelor, adică în funcție de contextul cultural în care îl plasăm Astfel, textele culturilor ezoterice, fiind extrase din contextul general și în afară de coduri de cultură speciale (de obicei accesibile doar inițiaților), încetează în general să fie de înțeles sau se dezvăluie doar din punctul de vedere al unui strat semantic extern, păstrând înțelesuri secrete pentru un cerc restrâns de admiși Așa sunt construite textele de skalds, sufi, masonic și multe alte texte Întrebarea dacă un text este înțeles într-un sens literal sau figurat (retoric) depinde și de aplicarea codurilor culturale mai generale la acesta Întrucât orientarea proprie a unei culturi, care se exprimă în felul în care se vede pe sine, joacă un rol semnificativ, în sistemul de auto-descrieri care formează stratul metacultural, textul poate arăta ca „normal” din punct de vedere semantic într-o perspectivă și „anormal” , deplasat semantic - în altul Relația textului cu diverse structuri metaculturale formează un joc semantic, care este o condiție pentru organizarea retorică a textului Criptarea secundară a semanticii, dacă este produsă într-un mod lipsit de ambiguitate, poate forma un limbaj ezoteric secret, dar nu este un trop și nu aparține sferei retoricii De exemplu, într-o perioadă în care jocul verbal intens, metaforismul baroc a intrat în tradiție și a devenit o normă previzibilă nu numai a limbajului literar, ci și a vorbirii dandy din saloanele seculare și précieux, cuvântul, purificat de sensuri secundare, redus la semantică directă și precisă, a devenit semnificativă literar În aceste condiții, cele mai active figuri retorice au făcut refuzuri de la figurile retorice Textul, eliberat de metafore și metonime, a intrat într-o relație ludică cu așteptarea cititorului (adică norma culturală a epocii baroc), pe de o parte, și noua normă încă neconstituită a clasicismului, pe de o parte alte Metaforă barocă în astfel de ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art contextul a fost perceput ca un semn de trivialitate și nu a îndeplinit o funcție retorică, iar absența unei metafore, jucând un rol activ, s-a dovedit a fi semnificativă din punct de vedere estetic La fel ca în domeniul științei, orientarea către construirea de ipoteze cuprinzătoare care stabilesc corespondențe între domeniile aparent cele mai îndepărtate ale experienței, asociate cu „retorica științifică” și „inteliința științifică”, alternează cu o orientare pozitivistă spre extinderea empirică a domeniului a cunoașterii, în artă „modelarea retorică” este înlocuită periodic cu una empirică Astfel, estetica realismului în stadiul său incipient este caracterizată în principal de semne negative de anti-romantism și este percepută în proiecția normelor romantice, creând o „retorică a respingerii retoricii” - retorica de al doilea nivel Cu toate acestea, în viitor, asociindu-se cu tendințele pozitiviste din știință, capătă o structură independentă, care, la rândul ei, devine fundalul semiotic al neoromantismului secolului XX și mișcări de avangardă Retorica textului Din momentul în care începem să ne ocupăm de un text, adică de o formațiune semiotică separată, închisă în sine și având un sens holistic, indivizibil și o funcție integrală, indivizibilă, separată de context, de raportul elementelor sale individuale cu problema retoricii se schimbă dramatic Dacă întregul text în ansamblu este codificat în sistemul de cultură ca retoric, orice element al acestuia este de asemenea făcut retoric, indiferent dacă ni se pare într-o formă izolată ca având un sens direct sau figurat De exemplu, din moment ce fiecare text literar apare a priori în mintea noastră ca organizat retoric, orice titlu al unei opere de artă funcționează în mintea noastră ca tropi sau minus tropi, adică ca marcat retoric Datorită faptului că natura textuală a enunțului este cea care ne face să o înțelegem în acest fel, elementele care semnalează că avem un text în fața noastră primesc o încărcătură retorică deosebită Astfel, categoriile „început” și „sfârșit” se dovedesc a fi extrem de remarcate retoric, în raport cu care semnificația acestui nivel de organizare crește considerabil Varietatea legăturilor structurale dintr-un text reduce drastic independența unităților individuale incluse în acesta și crește coeficientul de coerență al textului Textul tinde să se transforme într-un „cuvânt mare” separat, cu un singur sens comun Acest „cuvânt” secundar în cazurile în care avem de-a face cu un text literar este întotdeauna un trop: în raport cu vorbirea obișnuită, non-artistică, textul literar, așa cum spune, trece într-un spațiu semiotic cu un număr mare de dimensiuni Pentru a ne imagina despre ce vorbim, să ne imaginăm o transformare de genul „scenariu (sau narațiune verbală artistică) -> film” sau „libretto -> operă” Cu transformări de acest tip, un text cu un anumit număr de coordonate ale spațiului semantic se transformă într-unul pentru care dimensionalitatea spațiului semiotic crește dramatic Un fenomen similar are loc atunci când un text verbal (non-ficțiune) este transformat într-unul literar Prin urmare, atât între elemente, cât și între Retorică Integritatea textelor artistice și non-ficțiune face imposibilă existența unei relații clare și, în consecință, o traducere unu-la-unu este imposibilă Sunt posibile doar echivalența condiționată și diverse tipuri de analogie Și anume, aceasta este esența relațiilor retorice Dar în culturile orientate spre organizarea retorică, fiecare pas în ierarhia ascendentă a organizării semiotice asigură o creștere a dimensiunilor spațiului structurii semantice Astfel, în cultura bizantină și veche rusă, ierarhia „lumea vieții cotidiene și a vorbirii non-librești -> lumea artei seculare -> lumea artei bisericești -> liturghia divină -> Lumina divină transcendentă” constituie un lanț de complicație irațională continuă: în primul rând, tranziția de la lumea non-semnală a lucrurilor la sistemul de semne și limbi sociale, apoi combinația de semne ale diferitelor limbi, care nu pot fi traduse în niciuna dintre limbi separat (combinația de cuvinte și cântări, text de carte și miniaturi, combinație de cuvinte, cânt, pictură murală, iluminare naturală și artificială, mirosuri de tămâie și tămâie în acțiunea templului; conexiune în arhitectura clădirii și peisaj etc ) și , în sfârșit, legătura artei cu Adevărul Divin transcendent Fiecare pas al ierarhiei este inexprimabil prin intermediul celui precedent, care este doar o imagine (prezență incompletă) a acestuia Principiul organizării retorice stă la baza acestei culturi ca atare, transformând fiecare dintre noii ei pași într-un sacrament semiotic pentru cei de dedesubt Principiul organizării retorice a culturii este posibil și pe o bază pur laică: de exemplu, pentru Paul I, parada a fost la fel de mult o metaforă pentru Ordine și Putere, precum pentru Napoleon bătălia a fost o metonimie pentru Glorie Astfel, în retorică (ca, pe de altă parte, în logică), se reflectă principiul universal atât al conștiinței individuale, cât și al conștiinței colective (cultură) Un aspect esențial al retoricii moderne este gama de probleme asociate cu gramatica textului Aici, problemele tradiționale ale construcției retorice a întinderi vaste de text se contopesc cu problemele lingvistice moderne Este esențial să subliniem că figurile retorice tradiționale sunt construite pe introducerea unor semne suplimentare de simetrie și ordine în text, într-o anumită privință asemănătoare construcției unui text poetic Totuși, dacă textul poetic presupune ordonarea obligatorie a nivelurilor inferioare (mai mult, dezordonat sau opțional ordonat în sistemul unei limbi date este tradus în rangul ordonărilor obligatorii și relevante, iar nivelul lexico-semantic primește deja ordonare supralingvistică ca urmare a acestei organizări primare), apoi într-un text retoric tabloul este inversat : nivelurile lexico-semantice şi sintactice sunt supuse organizării obligatorii, iar ordonarea ritmico-fonetică acţionează ca un fenomen opţional şi derivat Dar este important pentru noi să subliniem un anumit efect general: în ambele cazuri, ceea ce în limbajul natural este un lanț de semne independente se transformă într-un tot semantic cu conținut semantic „uns” pe întreg spațiul ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art zhanie, adică, tinde să se transforme într-un singur semn - purtătorul de sens Dacă textul într-un limbaj natural este organizat liniar și este de natură discretă, atunci textul retoric este integrat în sens semantic Intrând într-un întreg retoric, cuvintele individuale nu doar „schimbă” în sens (fiecare cuvânt dintr-un text literar este în mod ideal un trop), ci și se îmbină, semnificațiile lor sunt integrate Există ceva ce, în raport cu textul poetic, Tynyanov l-a numit „strângerea rândului poetic” Cu toate acestea, chestiunea conexiunii poetice a textului în știința ultimelor decenii a avut o legătură directă nu numai cu critica literară, ci și cu problemele lingvistice: dezvoltarea rapidă a acelei secțiuni de lingvistică, care se numește „gramatica textului” și este consacrat unității structurale a mesajelor de vorbire la nivel suprafrazal, actualizând problemele tradiționale ale retoricii în aspectul lor lingvistic Întrucât mecanismul unității supra-frasale a fost văzut în repetițiile lexicale sau substituenții lor, pe de o parte, și în conexiunile logice și intonaționale, pe de altă parte, formele tradiționale de structuri retorice ale unui paragraf sau text în ansamblu păreau să dobândesc un sens lingvistic direct Această abordare a fost criticată de B M Gasparov , care a subliniat insuficiența unui astfel de mecanism de descriere a conexiunii superfrasale a textului, pe de o parte, și pierderea conținutului său lingvistic propriu, pe de altă parte În schimb, B M Gasparov a propus un model de conexiuni gramaticale obligatorii care leagă segmente de vorbire la nivel suprafrazal: structura gramaticală imanentă a unei propoziții, conform lui Gasparov, impune restricții gramaticale predeterminate oricărei fraze care i se poate atașa într-o limbă dată Structura acestor conexiuni formează unitatea lingvistică a textului Astfel, se pot formula două abordări Potrivit unuia, structura retorica decurge automat din legile limbajului si nu este altceva decat implementarea lor la nivelul constructiei textelor integrale Din alt punct de vedere, există o diferență fundamentală între unitatea lingvistică și cea retorică a textului Structura retorică nu decurge automat din structura lingvistică, ci reprezintă o regândire decisivă a acesteia din urmă (în sistemul legăturilor lingvistice se produc schimbări, structurile opționale urcă în rang, dobândind caracterul principalelor etc ) Structura retorică este introdusă în textul verbal din exterior, fiind ordonarea suplimentară a acesteia Așa sunt, de exemplu, diversele modalități de introducere a legilor de simetrie în text la diferitele sale niveluri, care stau la baza semioticii spațiale și nu sunt inerente structurii limbajelor naturale Ni se pare că această secundă A se vedea: E V Paducheva, „Despre structura unui paragraf”, Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă (Lucrări la sisteme de semne Vol ) Vezi: Gasparov BM Principii de descriere sintagmatică a nivelului propoziţiilor // Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă (Lucrări despre rusă și slavă, Filologie T ) Retorică o abordare Se poate susține chiar că structura retorică nu reprezintă doar obiectiv introducerea în text din exterior a unor principii de organizare care îi sunt imanent străine, ci este trăită subiectiv tocmai ca străină în raport cu principiile structurale ale textului Astfel, includerea brusc remarcată a unui fragment dintr-un text non-ficțiune într-un text de ficțiune (în special, cadre de știri într-o bandă de film) poate avea o încărcătură retorică tocmai în măsura în care este recunoscut de public ca o includere străină și ilegitimă in text Pe fondul știrilor, includerea jocului remarcat va juca același rol Proza oratorică tradițională, percepută ca tărâmul retoricii prin excelență, poate fi descrisă ca rezultat al intruziunii poeziei în tărâmul prozei și al traducerii structurii poetice în limbajul mijloacelor prozei În același timp, pătrunderea limbajului prozei în poezie creează un efect retoric În același timp, oratoria este resimțită de public și ca un discurs oral „deplasat”, în care sunt introduse elemente accentuate ale „scrisului” În acest sens, nu numai figurile sintactice ale retoricii clasice sunt percepute ca elemente retorice, ci și acele construcții care ar părea neutre într-un text scris dacă nu ar fi rostite cu voce tare De asemenea, introducerea vorbirii orale într-un text scris, care este caracteristică prozei secolului al XX-lea, sau schimbul de vorbire „internă” și „externă” (de exemplu, în proză, înfățișând un „flux de conștiință” de către mijlocul unui text lingvistic), activează nivelul retoric al structurii textului Cu aceasta s-a putut compara funcția retorică a textelor în limbi străine incluse într-un context lingvistic străin acestora Funcția retorică devine deosebit de remarcabilă în cazurile în care un text străin poate fi citit ca un joc de cuvinte și ca un text în limba maternă De exemplu, Pușkin a oferit celui de-al doilea capitol din „Eugene Onegin” o epigrafă: „O rus! ”, „O Rus!” mier în Viața lui Stendhal a lui Henri Brular despre evenimentele de la sfârșitul anului : „ La Grenoble erau așteptați ruși Aristocrații și, se pare, rudele mele au spus: O Rus, quando ego te aspiciam Asemenea cazuri, fiind extreme, dezvăluie esența mecanismului oricărei includeri străine în text: nu iese din structura generală a contextului, ci intră în relații de joc cu acesta, atât aparținând, cât și neaparținând structurii de context Această propoziție poate fi extinsă la afirmația că o structură străină este obligatorie pentru nivelul retoric Organizarea retorică apare în domeniul tensiunii semantice dintre structurile „organice” și „străine”, iar elementele sale se pretează la o dublă interpretare în acest sens O organizație „extraterestră”, chiar și atunci când este transferată mecanic într-un nou context structural, încetează să fie egală cu ea însăși și devine un semn sau o imitație a sa Astfel, un document autentic inclus într-un text literar devine un semn artistic de calitate documentară și o imitație a unui document autentic Stilistică și retorică Din punct de vedere semiotic, stilistica se constituie în două opoziții: semantică și retorică ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Opozitia stilisticii si semanticii se realizeaza in felul urmator Orice sistem semiotic (limbaj) are o structură ierarhică Din punct de vedere semantic, această ierarhie se manifestă prin dezintegrarea câmpului semantic al limbajului în spații separate, închise în sine, între care există o relație de similitudine Un astfel de sistem poate fi asemănat cu registrele unui instrument muzical, cum ar fi o orgă Pe un astfel de instrument, puteți cânta aceeași melodie în registre diferite În același timp, va păstra o similitudine melodică, schimbând în același timp culoarea registrului Dacă ne referim la orice notă individuală, obținem aceeași valoare pentru toate registrele Compararea notelor cu același nume în registre diferite va evidenția, pe de o parte, ceea ce au în comun unele cu altele și, pe de altă parte, ceea ce le dă apartenența la un registru sau altul Primul sens poate fi asemănat cu cel semantic, iar al doilea cu cel stilistic Astfel, stilistica apare, în primul rând, atunci când același conținut semantic poate fi exprimat în cel puțin două moduri diferite și, în al doilea rând, când fiecare dintre aceste moduri activează memoria unui anumit grup de semne închise și ierarhic legate, despre un anumit „registru” Dacă două moduri diferite de exprimare a unui anumit conținut semantic aparțin aceluiași registru, nu există efect stilistic A doua opoziție fundamentală este legată de aceasta: „stilistică retorică” Efectul retoric ia naștere din ciocnirea semnelor aparținând unor registre diferite și astfel din reînnoirea structurală a sentimentului de graniță dintre lumile semnelor închise în sine Efectul stilistic este creat în cadrul unui anumit subsistem ierarhic Astfel, conștiința stilistică pornește din absolutitatea granițelor ierarhice pe care le constituie, în timp ce conștiința retorică pornește din relativitatea lor Ele devin pentru el obiectul jocului Acest lucru se aplică textului non-ficțiune Într-un text literar, cu tendința de a considera orice element structural ca având o alternativă și „lucăușă”, poate o relație retorică cu stilul Ceea ce se numește „stilistică poetică” poate fi definită ca crearea unui spațiu semiotic special în cadrul căruia este posibilă libertatea de a alege un registru stilistic, care încetează să fie stabilit automat de natura situației comunicative Drept urmare, stilul capătă o semnificație suplimentară În comunicarea non-artistică, alegerea unui registru stilistic este determinată de suma relaţiilor pragmatice inerente unui anumit tip de comunicare în realitate În comunicarea artistică este primar textul, care, cu indicatorii săi stilistici, stabilește o situație pragmatică imaginară Acest lucru permite, în cadrul aceluiași text, să se ciocnească stiluri diferite, cel mai adesea contrastante, pe baza cărora ia naștere un joc de situații pragmatice (ironia romantică a lui Hoffmann, contrastele stilistice ale lui Don Juan de Byron și Eugene Onegin al lui Pușkin) Retorică În dinamica istorică a artei, se pot evidenția perioade axate pe metaconstrucții retorice (inter-registru) și stilistice (intra-registru) Primele în contextul cultural general sunt percepute ca „complexe”, iar cele doua – ca „simple” Idealul estetic al „simplităţii” este asociat cu interzicerea construcţiilor retorice şi cu o atenţie sporită la cele stilistice Totuși, chiar și în acest caz, un text literar este fundamental diferit de unul non-ficțional, deși subiectiv acest al doilea poate acționa ca model ideal pentru primul Ar trebui să se acorde atenție paradoxului specific al erelor literare, cu accent pe conștiința stilistică În aceste perioade, sensul semnificației întregului sistem de registre stilistice ale limbii este agravat, totuși, fiecare text individual tinde să fie neutru stilistic: cititorul este inclus într-un anumit sistem de gen și norme stilistice la începutul lectură sau chiar înainte de a începe Ulterior, pe tot cuprinsul textului, este exclusă posibilitatea modificării normelor structurale, drept urmare aceste norme devin ele însele neutre Conștiința artistică de tip retoric nu acordă aproape deloc atenție discuției despre problemele ierarhiei generale a registrelor Astfel, întregul sistem de mijloace stilistice de gen, „decența” sau „indecența”, valoarea lor relativă, care a ocupat atât de mult teoreticienii clasicismului, și-a pierdut sensul în ochii romanticilor Dar în cadrul unui singur text, valoarea și priceperea autorului se manifestă, din punctul de vedere al clasicistului, în „puritatea stilului”, adică în aplicarea strictă a normelor care se aplică într-un registru dat și pe o anumită secțiune a acestuia, iar pentru un romantic, în „expresivitatea” textului, adică în trecerea de la un sistem de norme la altul În primul caz, un text separat este apreciat pentru neutralitatea stilului, care este asociat cu „corectitudinea” și „puritatea”, în timp ce în al doilea o astfel de „corectitudine” va fi percepută ca „incoloră” și „ineexpresivă” Li se vor opune contraste stilistice în cadrul textului Astfel, dominanta stilistică a conștiinței artistice va duce în mod paradoxal la o slăbire a semnificației structurale a categoriei de stil în cadrul textului, în timp ce cea retorică va ascuți sensul semnificației stilistice Procesul evolutiv în artă este complex și depinde de mulți factori Totuși, printre alte constante evolutive, s-ar putea sublinia că într-o perioadă istorică majoră, orientările „retorice” le preced de obicei pe cele „stilistice” care le succed Acest model a fost observat de D S Likhachev Cu ea s-ar putea compara o trăsătură caracteristică în dezvoltarea individuală a multor poeți: de la complexitatea stilului de la începutul drumului creator până la simplitatea „clasică” la final Modelul indicat de Pasternak: rezultatul dezvoltării poetice este acela de la capătul drumului cădeți, parcă în erezie, într-o simplitate nemaiauzită - caracteristic prea multor destine poetice individuale pentru a o considera un accident „Tranziția de la romantism la realism”, „trecerea de la rococo la clasicism”, „trecerea de la avangardă la neoclasicism” - ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art astfel de formule sunt aplicabile unui număr imens de traiectorii individuale de dezvoltare poetică Toate se încadrează în formula: „trecerea de la o orientare retorică la una stilistică” Sensul unei astfel de evoluții poate fi dezvăluit ca o căutare a unui limbaj individual al poeziei În prima etapă, o astfel de limbă este oficializată ca abolirea dialectelor poetice deja existente Se conturează un anumit spațiu lingvistic nou, în limitele căruia se combină unități lingvistice, care nu fuseseră până acum incluse într-un întreg comun și erau percepute ca incompatibile Desigur, în aceste condiții, se activează sentimentul specificității fiecăruia dintre ele și incompatibilitatea lor în același rând Există un efect retoric Totuși, dacă vorbim despre un artist semnificativ, el dezvăluie puterea de a stabili în ochii cititorului un astfel de limbaj ca unul unic Pe viitor, continuând să creeze în cadrul acestui nou limbaj, dar deja consacrat cultural, poetul îl transformă într-un anumit registru stilistic Compatibilitatea elementelor cuprinse într-un astfel de registru devine firească, chiar neutră, însă granița care desparte stilul unui poet dat de mediul literar general se evidențiază puternic Așadar, în poemul timpuriu al lui Pușkin „Ruslan și Lyudmila”, contemporanii au văzut un stil variat - o combinație de diferite stiluri de reminiscențe din diferite tradiții literare Iar în „Eugene Onegin”, al cărui stil se distinge printr-o complexitate excepțională a citațiilor, o abundență de indicii, referințe și reminiscențe, cititorul vede doar ușurința unui discurs simplu de autor Dar personajul ei unic „Pușkin” este simțit puternic Astfel, un text literar nu poate fi exclusiv „retoric” sau „stilistic”, ci este o împletire complexă a ambelor tendințe, completată de ciocnirea lor în structuri metaculturale care joacă rolul codurilor în procesele comunicării sociale Relația generală dintre elementele structurale stilistice și retorice poate fi reprezentată ca următoarea diagramă: retorică stilistică stil Posibilele deplasări către dominația oricăruia dintre aceste elemente dau diverse combinații de categorii istorice și semiotice mai fundamentale, cum ar fi „romantismul”, „clasicismul” și altele asemenea În același timp, trebuie avut în vedere că în textele reale există și o tensiune între nivelurile textual și metatextual (codificare), ceea ce duce la o dublare a acestei scheme Text în text Text în text Conceptul de „text” este folosit în mod ambiguu Ar fi posibil să se alcătuiască un set de sensuri uneori foarte diferite care sunt investite de diverși autori în acest cuvânt Cu toate acestea, altceva este caracteristic: în prezent, este, fără îndoială, unul dintre termenii cei mai des folosiți în ciclul științelor umaniste Dezvoltarea științei aruncă astfel de cuvinte la suprafață în momente diferite; creșterea ca avalanșă a frecvenței lor în textele științifice este însoțită de pierderea neechivocității necesare Ele nu desemnează atât de precis terminologic un concept științific, ci semnalează relevanța problemei, indică zona în care se nasc ideile științifice noi Istoria unor astfel de cuvinte ar putea constitui un fel de index al dinamicii științifice Nu este sarcina noastră să susținem niciuna dintre cele existente sau să oferim o nouă înțelegere a acestui termen Sub aspectul acestui studiu, este mai esențial să încercăm să stabilim relația acestuia cu alte concepte de bază, în special cu conceptul de limbă Aici se pot distinge două abordări În primul rând: limbajul este conceput ca o entitate primară care primește alteritate materială, fiind reificată în text Cu toată varietatea de aspecte și abordări, aici iese în evidență o prezumție generală: limbajul precede textul, textul este generat de limbaj Chiar și în acele cazuri în care se subliniază că textul este cel care constituie realitatea dată lingvistului și că orice studiu al limbajului pleacă de la text, vorbim de o secvență euristică, nu ontologică: întrucât semnificația este inclusă în chiar conceptul de text, textul prin însăși natura sa implică o anumită codificare Prin urmare, prezența unui cod este pusă ca ceva anterior În legătură cu această prezumție este noțiunea de limbă ca sistem închis capabil să genereze un set de texte deschis infinit multiplicator Aceasta este, de exemplu, definiția lui Elmelev a unui text ca tot ceea ce a fost, este și va fi spus într-o anumită limbă De aici rezultă că limbajul este conceput ca un sistem pancronic și închis , iar textul ca fiind în continuă creștere de-a lungul axei temporale mier definiția lui M -A -K Halliday: „„Textul” este o limbă în acțiune” (Nou în lingvistica străină M , Numărul P ); dacă în formula lui Halliday se distinge opoziția „posibilitate potențială - realizare dinamică”, atunci P Hartman și Schmidt subliniază opoziția „structură ideală – construcție materializată ” Comparați formula lui P Hartmann: „Limba devine vizibilă sub forma unui text” (Ibid , p ) în articolul lui T M Nikolaeva și „Dicționarul concis al teoriei lingvisticii textului” (Ibid , pp și urm , - ) Compară însă opinia lui J Vachek asupra izolării incomplete a limbii: Vachek J Vÿznam historichého studia jazykíi pro vedeckÿ vÿklad soucasnÿch jazykuse zvlàstnim zretelem k materiálu anglickému U VPSI C ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art A doua abordare este utilizată cel mai frecvent în operele literare sau studiile culturale dedicate tipologiei generale a textelor Acest lucru este afectat de faptul că, spre deosebire de lingviști, criticii literari studiază de obicei nu „en Text”, ci „der Text” Dorința de a apropia textul ca obiect de studiu lingvistic și literar a determinat în etapa inițială a studiului abordarea despre care a scris I I Revzin: „Dacă vorbim de analiza operei în ansamblu, atunci metodele structurale sunt mai ales eficient atunci când studiem fie „forme mici” repetitive, cum ar fi cântece, ghicitori, epopee, basme, mituri, fie producții de masă precum povestirile polițiste , romanele de bulevard, romanele pamflete etc , dar atunci nu mai vorbim de o lucrare de artă în adevăratul sens cuvinte” Cu toate acestea, studiile unei opere de artă „în adevăratul sens al cuvântului”, precum și alte forme cele mai complexe de viață culturală, au fost dictate de prea multe și importante considerații științifice pentru a fi abandonate Iar un astfel de studiu a necesitat o abordare diferită a textului Din punctul de vedere al acestei a doua abordari, textul este conceput ca o formatie finala delimitata, de sine statatoare Una dintre principalele sale trăsături este prezența unei structuri imanente specifice, care implică semnificația ridicată a categoriei de graniță („început”, „sfârșit”, „rampa”, „cadru”, „piedestal”, „în culise”, etc ) Dacă în primul caz o trăsătură esențială a textului este extinderea lui în timpul natural, atunci în al doilea text fie tinde să fie pancronic (de exemplu, texte iconice de pictură și sculptură), fie își formează propriul timp intern special, a cărui relaţie cu naturalul poate da naştere la diverse efecte semantice Raportul dintre text și cod (limbă) se schimbă Realizând un obiect ca text, presupunem prin urmare că acesta este într-un fel codificat, prezumția codificată™ este inclusă în conceptul de text Cu toate acestea, acest cod în sine ne este necunoscut - încă nu a fost reconstruit pe baza textului dat nouă Nu contează dacă avem de-a face cu un text într-o limbă necunoscută nouă - cu un fragment accidental conservat dintr-o cultură pierdută pentru noi - sau cu o operă de artă menită să șocheze publicul cu inovație, ci faptul că textul este precodificat nu schimbă faptul că pentru public este textul este ceva primar, iar limbajul este o abstractizare secundară Mai mult, din moment ce destinatarul informației Ambele tendințe — de a studia textul ca realizare a sistemului și ca distrugere a acestuia — se regăseau deja în scrierile școlii formale Comparați: Revzin I I Despre analiza semiotică a detectivilor (pe exemplul romanelor lui Agatha Christie) I Rezumatele programului și rapoartelor la Școala de vară privind sistemele de modelare secundară Tartu, Revzin II Lingvistică structurală modernă: probleme și metode M , S Pentru o trecere în revistă a literaturii moderne despre problema semioticii textului, vezi: Torop P Kh The problem of intext: Text in text I Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă (Lucrări la sisteme de semne Vol ) Text în text când nu poate fi sigur că, pe baza unui text dat, a reușit să reconstituie complet limba ca atare, limba apare doar ca relativ închisă În raport cu un text imanent organizat și închis, se va activa semnul incompletității și deschiderii acestuia Acest lucru va fi evident mai ales în acele cazuri în care sistemul de codificare este organizat ierarhic și reconstrucția unuia dintre nivelurile sale nu garantează înțelegerea altora În acele cazuri, ca, de exemplu, în artă, când un text permite în principiu un set deschis de interpretări, deși dispozitivul său de codificare este considerat ca închis la niveluri individuale, în ansamblu are un caracter fundamental deschis Astfel, și în această privință, textul și limba sunt rearanjate Textul este dat colectivului înaintea limbii, iar limba este „calculată” din text La baza acestei orientări duale de cercetare se află dualitatea funcțională a textelor din sistemul culturii În sistemul general de cultură, textele îndeplinesc cel puțin două funcții principale: transmiterea adecvată a semnificațiilor și generarea de noi semnificații Prima funcție se realizează în cel mai bun mod cu cea mai completă potrivire între codurile vorbitorului și ascultătorului și, prin urmare, cu maxima lipsă de ambiguitate a textului Mecanismul de limitare ideal pentru o astfel de operațiune ar fi un limbaj artificial și un text într-o limbă artificială Tendința spre standardizare, care dă naștere limbilor artificiale, și dorința de autodescriere, care creează construcții metalingvistice, nu sunt exterioare mecanismului lingvistic și cultural Nicio cultură nu poate funcționa fără metatexte și texte în limbi artificiale Pentru că această latură a textului este cea mai ușor modelată prin mijloacele pe care le avem la dispoziție, acest aspect al textului este cel mai vizibil A devenit obiect de studiu, identificându-se uneori cu textul ca atare și ascunzând alte aspecte Mecanismul de identificare, de înlăturare a diferențelor și de ridicare a textului la standard joacă nu doar rolul de început, care garantează adecvarea percepției mesajului în sistemul de comunicare: nu mai puțin importantă este și funcția de asigurare a memoriei comune a colectivului, transformându-l dintr-o mulțime dezordonată în „Une personne morale”, în cuvintele lui Rousseau Această funcție este deosebit de semnificativă în culturile analfabete și în culturile cu o conștiință mitologică dominantă, totuși, ca tendință, se manifestă într-o măsură sau alta în orice cultură O trăsătură caracteristică a unei culturi cu orientare mitologică este apariția între limbă și texte a unei legături intermediare - codul-text Acest text poate fi recunoscut și identificat ca un model ideal (comparați, de exemplu, rolul Eneidei lui Vergiliu pentru literatura Renașterii și clasicismului) sau rămâne în zona mecanismelor subiectiv inconștiente care nu primesc expresie directă , dar se realizează ca variante în texte nivel inferior în ierarhia culturală Acest Până să devină obiectul reconstrucției științifice ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art nu îl schimbă pe cel principal: text-code este doar text Acesta nu este un set abstract de reguli pentru construirea unui text, ci un întreg construit sintagmatic, o structură organizată de semne Trebuie subliniat că în cursul funcționării culturale – în procesul de formare a textului sau în meta-descrierea cercetării – fiecare semn al codului-text ne poate apărea sub forma unei paradigme Totuși, „pentru sine”, din poziția propriului nivel, el acționează ca ceva înzestrat nu numai cu unitatea de expresie, ci și cu unitatea de conținut Difuz, ambivalent sau polivalent, scindându-se fie într-o paradigmă de înțelesuri echivalente, dar diferite, fie într-un sistem de opoziții antonimice pentru un observator extern, „pentru sine” este monolitic, compact, lipsit de ambiguitate Intrând în legături structurale cu elementele nivelului său, el formează un text înzestrat cu toate semnele realității textuale, chiar dacă nu se găsește nicăieri, ci doar inconștient există în capul naratorului, improvizatorului popular, organizându-i memoria și sugerându-i limitele posibilei variaţii a textului Această realitate este descrisă de modelul lui Propp de basm sau modelul lui Revzin de roman polițist Este esențial să subliniem că aceste modele de cercetare nu descriu structura obiectului (aceasta este derivată doar indirect din aceste descrieri), ci obiectul text real, deși nedezvăluit, din spatele acestei structuri Printre obiectele de acest tip se numără „textul de la Petersburg”, identificat de V N Toporov pe materialul lucrărilor lui Dostoievski Observațiile asupra textelor lui Dostoievski l-au convins pe cercetător că unul dintre straturile conștiinței creatoare a autorului Crime și pedeapsă este profund arhaic şi direct în contact cu tradiţia mitologică V N Toporov arată existența în conștiința artistică a lui Dostoievski a unui anumit text stabil, care se manifestă în numeroase variații ale lucrărilor sale și poate fi reconstituit de către cercetător Legătura cu schemele arhaice, precum și faptul că lucrările unui autor stau la bază, asigură elementelor identificate de V N Toporov referirea necesară la un nivel și un singur text A doua funcție a textului este generarea de noi sensuri Sub acest aspect, textul încetează să mai fie o legătură pasivă în transmiterea unor informații constante între intrare (emițător) și ieșire (receptor) Dacă în primul caz diferența dintre mesajul la intrare și la ieșire a lanțului informațional este posibilă numai ca urmare a interferenței în canalul de comunicație și trebuie atribuită imperfecțiunilor tehnice ale sistemului, atunci în al doilea este însăși esența lucrării textului ca „dispozitiv de gândire” Ceea ce din primul punct de vedere este un defect, din al doilea punct de vedere este norma, si invers Numim acest obiect un cod text și îl distingem de metatextul care îl descrie de Propp și colab Vezi: Toporov V N Despre structura romanului lui Dostoievski în legătură cu schemele arhaice ale gândirii mitologice H Structura textelor și semiotica culturii Haga; Paris, Text în text Desigur, mecanismul textului ar trebui să fie organizat diferit în acest caz Principala trăsătură structurală a textului în această a doua funcție este eterogenitatea sa internă Textul este un dispozitiv format ca un sistem de spații semiotice eterogene, în al cărui continuum circulă un mesaj original Nu ni se pare ca o manifestare a unei singure limbi; pentru formarea ei, sunt necesare cel puțin două limbi Niciun text de acest fel nu poate fi descris adecvat din perspectiva unei singure limbi Putem întâlni codificare continuă cu un cod dublu și, într-o perspectivă diferită a cititorului, una sau alta organizație este privită, sau cu o combinație de codificare generală prin cod dominant și codări locale de gradul doi, trei și alte În același timp, o anumită codificare de fundal, care este inconștientă în natură și, prin urmare, de obicei imperceptibilă, este introdusă în sfera conștiinței structurale și capătă semnificație conștientă (cf exemplul lui Tolstoi cu puritatea apei, care devine remarcabilă din pete și chips-uri care au căzut într-un pahar: petele sunt incluziuni textuale suplimentare care scot codul principal de fundal - „puritatea” - din sfera inconștientului structural) Jocul semantic care ia naștere în text, alunecarea între ordine structurale de diferite feluri, oferă textului posibilități semantice mai mari decât cele disponibile oricărei limbi luate separat În consecință, textul în a doua sa funcție nu este un receptacol pasiv, un purtător din exterior al conținutului înglobat în el, ci un generator Esența procesului de generare nu este doar în desfășurare, ci și în mare măsură în interacțiunea structurilor Interacțiunea lor în lumea închisă a textului devine un factor activ al culturii ca sistem semiotic funcțional Textul de acest tip este întotdeauna mai bogat decât orice altă limbă și nu poate fi calculat automat din ea Textul este un spațiu semiotic în care limbile interacționează, interferează și se autoorganizează ierarhic Dacă metoda lui Propp este orientată spre calcularea acestui cod text unic subiacent din diverse texte, prezentându-le ca un pachet de variante ale unui text, atunci metoda lui Bakhtin, începând cu marxismul și filosofia limbajului, este invers: într-un singur text, nu numai diferite, ci, ceea ce este deosebit de important, subtexte reciproc intraductibile Textul dezvăluie conflictul său intern În descrierea lui Propp, textul tinde spre echilibru pancronic: tocmai pentru că sunt luate în considerare textele narative, se observă mai ales că în esență nu există mișcare – există doar oscilație în jurul unei norme homeostatice (echilibru – dezechilibru – restabilire a echilibrului) În analiza lui Bakhtin, inevitabilitatea mișcării, schimbării, distrugerii este ascunsă chiar și în textul static Prin urmare, este condusă de complot chiar și în cazurile în care, s-ar părea, este foarte departe de problemele de complot Sfera naturală pentru text, după Propp, este un basm, după Bakhtin - romanul și drama ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Problema textului este legată organic de aspectul pragmatic Pragmatica textului este adesea inconștient identificată de cercetători cu categoria subiectivului în filosofia clasică Aceasta determină atitudinea față de pragmatică ca ceva extern și superficial, care poate duce departe de structura obiectivă a textului În realitate, aspectul pragmatic este aspectul lucrării textului, întrucât mecanismul lucrării textului implică un fel de introducere în el a ceva din exterior Fie că va fi „din exterior” — un text diferit, sau un cititor (care este și un „text diferit”), sau un context cultural, este necesar pentru posibilitatea potențială de a genera noi semnificații conținute în structura imanentă a textul să devină realitate Așadar, procesul de transformare a textului în conștiința cititorului (sau a cercetătorului), precum și transformarea conștiinței cititorului introdus în text (de fapt, avem două texte în relația „încorporat – încadrare”, vezi mai jos ), nu este o denaturare a structurii obiective, care ar trebui eliminată, și dezvăluirea esenței mecanismului în procesul de funcționare a acestuia Relațiile pragmatice sunt relațiile dintre text și persoană Ambele formațiuni se remarcă printr-un asemenea grad de complexitate încât există întotdeauna posibilitatea activării unuia sau altul aspect al structurii textului și a transformării structurilor nucleare în periferice în procesul de funcționare pragmatică, iar cele periferice în cele nucleare De exemplu, poezia aparținând unei epoci caracterizată de un simț dezvoltat al individualității și axată pe originalitate ca cea mai înaltă caracteristică a valorii artistice, este considerată de un cititor concentrat pe percepția textelor mitologice El nu vede o panoramă de texte, fiecare dintre acestea marcată de „o persoană cu o expresie non-generală” (Baratynsky), ci un text general repetat într-o serie de variații În același timp, există o accentuare a unor astfel de parametri pe care contemporanii înșiși nu i-au perceput ca semnificativi, deoarece erau automati sau inconștienți, iar ceea ce a fost notat de contemporani în primul rând este înlăturat Textele eterogene sunt tratate ca omogene Procesul invers are loc atunci când cititorul modern găsește „polifonismul” în textele epocilor care nu cunoșteau funcționarea conștientă artistic a acestei categorii, dar au inclus în mod firesc elemente de eterogenitate lingvistică, care în anumite condiții pot fi citite într-un mod similar Ar fi o simplificare excesivă să vedem aceste interpretări ca pur și simplu „distorsiuni” (cu această abordare, istoria veche de secole a interpretărilor celor mai mari monumente ale culturii mondiale apare ca un lanț de concepții greșite și interpretări eronate, care urmează să fie înlocuite cu una sau alta critic sau cititor, el propune unul nou, care să stabilească în cele din urmă adevărul în ultimele autorităţi) Reformularea fundamentelor structurii textului mărturisește că acesta a intrat în interacțiune cu o conștiință care îi era eterogenă și, în cursul generării de noi sensuri, și-a refăcut structura imanentă Posibilitățile unei astfel de restructurari sunt limitate, iar acest lucru pune limita de viață a unui anumit text în secole și, de asemenea, trasează o linie între restructurarea unui monument în procesul de schimbare Text în text context cultural și impunerea arbitrară de semnificații asupra acestuia, pentru a căror exprimare nu are mijloace Conexiunile pragmatice pot actualiza structuri periferice sau automate, dar nu sunt capabile să introducă în text coduri care sunt fundamental absente în acesta Totuși, distrugerea textelor și transformarea lor în material pentru crearea de noi texte de tip secundar - de la construcția de clădiri medievale din cele vechi distruse până la crearea unor piese moderne „bazate pe” Shakespeare - se înscrie, de asemenea, în cultura culturală proces Rolul principiului pragmatic, însă, nu poate fi redus la diverse feluri de regândire a textului – el constituie latura activă a funcționării textului ca atare Textul ca generator de sens, dispozitiv de gândire, pentru a fi pus în funcțiune, are nevoie de un interlocutor Aceasta reflectă natura profund dialogică a conștiinței Pentru a lucra activ, conștiința are nevoie de conștiință, textul are nevoie de text, cultura are nevoie de cultură Introducerea unui text extern în lumea imanentă a acestui text joacă un rol uriaș În câmpul semantic structural al textului, textul extern introdus în acesta se transformă, formând un nou mesaj Complexitatea și natura pe mai multe niveluri a componentelor implicate în interacțiunea textului duce la o anumită imprevizibilitate a transformării pe care o suferă textul introdus Cu toate acestea, nu numai aceasta este cea care este transformată – întreaga situație semiotică din lumea textuală în care este introdusă se schimbă Introducerea unei semioze extraterestre, aflată într-o stare de intraductibilitate la textul „mamă”, îl aduce pe acesta din urmă într-o stare de entuziasm: obiectul atenției este transferat de la mesaj la limbaj ca atare și o eterogenitate clară a codului al textului „mamă” însuși se dezvăluie În aceste condiții, subtextele sale constitutive pot începe să acționeze unul față de celălalt ca străini și, transformându-se conform unor legi străine, să formeze mesaje noi Textul, scos din starea de echilibru semiotic, este capabil de auto-dezvoltare Intruziunile textuale externe puternice în cultură, considerate ca un text mare, duc nu numai la adaptarea mesajelor externe și introducerea lor în memoria culturii, ci servesc și ca stimulente pentru autodezvoltarea acesteia, ceea ce dă rezultate imprevizibile Putem da două exemple de astfel de proces Capacitatea de funcționare a aparatului intelectual al copilului într-un stadiu incipient al dezvoltării sale nu asigură încă funcționarea normală a conștiinței: are nevoie de contacte în cursul cărora primește texte din exterior care joacă rolul de stimulator al propriei sale psihice dezvoltare de sine Un alt exemplu este legat de așa-numita „dezvoltare accelerată” (G Gachev) a culturii Culturile arhaice bine stabilizate pot rămâne într-o stare de închidere ciclică și imobilitate echilibrată pentru o perioadă excepțional de lungă Intruziunea în sfera lor de texte exterioare pune în mișcare mecanismele autodezvoltării Cu cât decalajul este mai puternic și, în consecință, cu atât mai dificilă este descifrarea textelor invadatoare prin intermediul codurilor gamei textuale „mamă”, cu atât mai dinamică este starea în care este adusă cultura în ansamblu Studiu comparativ al diferitilor ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art cazuri de astfel de „explozii culturale” pe care le întâlnim în istoria civilizației mondiale, convinge de simplificarea propusă de Voltaire („Experiment asupra moravurilor și spiritului popoarelor”) și Condorce („Schit al unui tablou istoric al progresului mintea umană”) și conceptul de unitate a căii lumii dezvoltat de Hegel Mind Din punctul de vedere al iluminării culturii-sophie, toată diversitatea culturilor lumii poate fi redusă fie la o diferență în etapele formării unui singur Standard Mondial de Cultură, fie la „amăgiri” care conduc mintea unei persoane în sălbatice În lumina unei asemenea concepții, pare firesc să privim culturile „avansate” ca fiind inferioare culturilor „înapoiate” și dorința culturilor „înapoiate” de a le ajunge din urmă pe cele „avansate” și de a se dizolva în ele Într-o astfel de perspectivă, „dezvoltarea accelerată” este asociată cu o scădere a diversităţii contextului larg al civilizaţiei mondiale şi, în consecinţă, cu o scădere a conţinutului său informaţional ca Text unic, adică cu degradarea informaţiei Totuși, o astfel de ipoteză nu este susținută nici de materialul empiric: în cursul „exploziilor culturale” din istoria civilizației mondiale, ea nu este nivelată – au loc procese direct opuse Observând stările dinamice ale sistemelor semiotice, putem observa o trăsătură curioasă: în cursul dezvoltării lente și graduale, sistemul implică texte apropiate și ușor de tradus în limbajul său În momentele de „explozii culturale (și în general semiotice)” sunt implicate textele cele mai îndepărtate și intraductibile, din punctul de vedere al acestui sistem (adică „de neînțeles”) Departe de a fi întotdeauna, în acest caz, o cultură mai complexă va juca rolul de stimulator pentru una mai arhaică; este posibilă și direcția opusă Deci, în secolul XX am asistat la o puternică invazie a textelor culturilor arhaice și ale primitivilor în civilizația europeană, care a fost însoțită de aducerea acesteia într-o stare de entuziasm dinamic Tocmai diferența de potențial culturale, dificultatea de a descifra textele prin intermediul limbilor de cultură existente, se dovedește a fi un moment de lucru esențial De exemplu, adoptarea creștinismului și introducerea de texte înrudite a fost pentru popoarele barbare ale Europei la începutul erei noastre o introducere în lumea textuală, care era greu de accesat datorită complexității sale culturale Dar pentru civilizațiile antice ale Mediteranei, aceleași texte erau greu de accesat din cauza primitivității lor Totuși, efectul lor în ambele cazuri a fost similar: au provocat o puternică explozie culturală, care a rupt statica infantilă și senilă a ambelor lumi și le-a adus într-o stare de dinamism Mai sus, am subliniat diferența tipologică dintre textele care sunt orientate ontologic spre identificarea întregului set de texte cu un anumit Text și cele în care problema diversității codurilor este transferată în interiorul limitelor textului și stratificarea Textului în texte se transformă într-o lege internă Totuși, aceeași problemă poate fi considerată sub aspect pragmatic În orice civilizație cunoscută de noi în orice detaliu, ne confruntăm cu texte de o complexitate foarte mare În aceste condiții, atitudinea pragmatică a publicului începe să joace un rol deosebit, care poate activa aspectul „proppian” sau „bakhtinian” în același text Text în text Această întrebare este strâns legată de problema relației textului cu contextul cultural Cultura nu este o acumulare aleatorie de texte, ci un sistem complex, organizat ierarhic, de lucru Cu toate acestea, complexitatea sa față de axa „omogenitate/eterogenitate” este de așa natură încât orice text apare inevitabil în cel puțin două perspective, ca fiind inclus în două tipuri de contexte Dintr-un punct de vedere, ea va apărea ca omogenă cu alte texte, pe de altă parte, ca neconform, „ciudat” și „de neînțeles” În primul caz, va fi situat pe axa sintagmatică, în al doilea - pe axa retorică Juxtapunerea unui text cu unul semiotic eterogen alăturat generează un efect retoric Procesele de formare a simțurilor se desfășoară atât datorită interacțiunii dintre straturile semiotic eterogene și reciproc intraductibile ale textului, cât și ca urmare a conflictelor semantice complexe între text și contextul care îi este străin În aceeași măsură în care un text literar gravitează spre poliglotism, un context artistic (și cultural în general) nu poate fi monolingv Natura complexă multifactorială și polistructurală a oricărui context cultural duce la faptul că textele sale constitutive pot fi privite atât pe axa sintagmatică, cât și pe cea retorică Acest al doilea tip de juxtapunere este cel care aduce structura semiotică din domeniul mecanismelor inconștiente în domeniul creativității semiotice conștiente Problema diverselor juxtapuneri de texte eterogene, pusă atât de tranșant în arta și cultura secolului al XX-lea , aparține de fapt unora foarte vechi Ea este cea care stă la baza gamei de probleme legate de tema „text în text” Interesul pentru neoretorică, care s-a agravat în știința modernă, se află în același plan *** „Text în text” este o construcție retorică specifică, în care diferența de codificare a diferitelor părți ale textului devine un factor relevat în construcția autorului și percepția cititorului asupra textului Trecerea de la un sistem de conștientizare semiotică a textului la altul la o graniță structurală internă constituie în acest caz baza pentru generarea sensului O astfel de construcție, în primul rând, acutizează momentul jocului în text: din punctul de vedere al unui mod diferit de codificare, textul capătă trăsături de convenționalitate sporită, se subliniază caracterul său ludic: sens ironic, parodic, teatral etc În același timp, rolul granițelor textului este extern, separându-l de non-text, și intern, separând zone de codificare diferită Relevanța granițelor este subliniată tocmai prin mobilitatea lor, prin faptul că atunci când se schimbă atitudinile față de un anumit cod, se modifică și structura granițelor Deci, pe fundalul unei tradiții deja consacrate, inclusiv piedestalul sau rama imaginii în zona non-textului, arta epocii baroc le introduce în text (de exemplu, transformând piedestalul într-o stâncă și reprezentând-o într-o singură compoziție mier Lucrările lui M Drozda consacrate problemelor avangardei europene ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art cu figura) Momentul jocului este agravat nu numai de faptul că aceste elemente sunt incluse în text într-o perspectivă, și excluse din acesta în cealaltă, ci și de faptul că în ambele cazuri gradul lor de convenționalitate este diferit de cel inerent în textul principal: atunci când figurile sculpturii baroc urcă sau sar de pe un piedestal sau se târăsc dintr-un cadru în pictură, acest lucru subliniază, și nu șterge, faptul că unele dintre ele aparțin realității materiale, în timp ce altele aparțin realității artistice Aceeași piesă a senzațiilor publicului de diferite tipuri de realitate are loc atunci când acțiunea teatrală părăsește scena și este transferată în spațiul real-cotidian al auditoriului Jocul pe opoziția „real/condițional” este caracteristic oricărei situații de „text în text” Cel mai simplu caz este includerea în text a unei secțiuni codificate cu același cod, dar dublat, ca și restul spațiului lucrării Va fi o imagine în cadrul unei imagini, un teatru în cadrul unui teatru, un film într-un film sau un roman într-un roman Dubla codificare a anumitor secțiuni ale textului, identificate cu convenția artistică, duce la faptul că spațiul principal al textului este perceput ca „real” De exemplu, în „Hamlet” avem nu numai „text într-un text”, ci și „Hamlet” în „Hamlet”: piesa, jucată la inițiativa lui Hamlet, se repetă într-o manieră convențională (prima pantomimă, apoi convenționalitatea accentuată a monologurilor rimate întrerupte de replici în proză ale publicului: Hamlet, King, Queen, Ophelia) o piesă compusă de Shakespeare Condiționalitatea primului subliniază realitatea celui de-al doilea Pentru a accentua acest sentiment în rândul publicului, Shakespeare introduce elemente metatextuale în text: regizăm piesa pe scenă De parcă ar anticipa „ /g” al lui Fellini, Hamlet în fața publicului dă instrucțiuni actorilor cum ar trebui să joace Shakespeare arată pe scenă nu doar scena, ci, mai important, repetiția scenei Dublarea este cea mai simplă modalitate de a aduce organizarea codului în sfera unei construcții structurale conștiente Nu întâmplător miturile despre originea artei sunt asociate cu dublarea: rima ca produs al unui ecou, pictura ca o umbră conturată în cărbune pe o piatră etc Printre mijloacele de creare a subtextelor locale cu o structură dublă în artele vizuale, motivul unei oglinzi în pictură și cinema ocupă un loc semnificativ Motivul oglinzii se regăsește pe scară largă într-o mare varietate de lucrări (Venus și Cupidon de Velasquez, Portretul bancherului Arnolfini cu soția sa de Van Eyck etc ) Cu toate acestea, ne confruntăm imediat cu faptul că dublarea cu Personajele lui Hamlet, parcă, încredințează actoria comedianților, în timp ce ei înșiși se transformă într-un public în afara scenei Așa se explică atât trecerea lor la proză, cât și remarcile obscene ale lui Hamlet, care amintesc de remarcile publicului din epoca lui Shakespeare De fapt, nu apare doar „teatru în teatru”, ci și „publicul în public” Probabil, pentru a transmite în mod adecvat acest efect spectatorului nostru modern, ar fi necesar ca personajele, atunci când își dau replicile din public, să se demachieze și să stea în sală în acel moment, dând loc comedianți care joacă „capcana șoarecilor” Text în text o oglindă nu este niciodată o simplă repetiție: axa dreapta-stânga se schimbă sau, mai des, o axă perpendiculară pe ea este adăugată în planul pânzei sau al ecranului, creând adâncime sau adăugând un punct de vedere situat în afara planului Deci, în poza lui Velazquez, la punctul de vedere al publicului, care o vede pe Venus din spate, se adaugă punctul de vedere din adâncul oglinzii - chipul lui Venus În portretul lui Van Eyck, efectul este și mai complicat: o oglindă agățată în adâncul tabloului pe perete reflectă din spate figurile lui Arnolfini și ale soției sale (pe pânză sunt întoarse în față) și oaspeții care intră din partea publicului, pe care o întâlnesc Astfel, din adâncurile oglinzii se aruncă o privire, perpendiculară pe pânză (spre privirea publicului) și depășind spațiul propriu al tabloului De fapt, oglinda a jucat același rol în interiorul baroc, împingând spațiul arhitectural propriu-zis pentru a crea un infinit iluzoriu (reflectarea unei oglinzi în oglindă), dublând spațiul artistic prin reflectarea picturilor în oglinzi sau ruperea graniței „intern / extern” prin reflectarea ferestrelor în oglinzi Totuși, oglinda poate juca și un alt rol: dublând-o, ea distorsionează și astfel dezvăluie că imaginea, care pare „naturală”, este o proiecție care poartă un anumit limbaj de modelare Așadar, în portretul lui Van Eyck, oglinda este convexă (cf portretul lui Hans Burgkmair cu soția sa de Lucas Furtnagel, unde o femeie ține o oglindă convexă aproape în unghi drept față de planul pânzei, ceea ce dă un aspect ascuțit) distorsiunea reflexiilor) - figurile sunt date nu numai în față și în spate, ci și în proiecție pe o suprafață plană și sferică În Pasiunea lui Visconti, figura eroinei, voit impasibilă și înghețată, se opune reflectării ei dinamice în oglindă mier de asemenea, efectul uluitor al reflexiei în oglinda spartă din The Crow de J -A Clouseau sau o oglindă spartă în „The Day Begins” de M Carne Cu aceasta s-ar putea compara extinsa mitologie literară a reflexiilor în oglindă și Through the Looking-Glass, înrădăcinată în idei arhaice despre oglindă ca fereastră către lumea cealaltă Echivalentul literar al motivului oglinzii este tema dublului Așa cum Looking Glass este un model ciudat al lumii cotidiene, dublul este o reflectare detașată a personajului Schimbând imaginea personajului în conformitate cu legile reflexiei oglinzii (enantiomorfism), dublul este o combinație de trăsături care permit să se vadă baza lor invariantă și deplasări (înlocuirea simetriei dreapta - stânga poate primi o interpretare extrem de largă) dintre cele mai diverse proprietăți: mortul este geamănul celor vii, inexistentul - existentul, urâtul - frumosul, criminalul - sfântul, nesemnificativul - mare, etc ), ceea ce creează un câmp de posibilități largi de modelare artistică mier din Derzhavin: Tablourile din oglinzi respirau, Musiya, marmură și porțelan (Derzhavin G R Poezii L , S ) ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Natura de semn a unui text literar este fundamental duală: pe de o parte, textul se pretinde a fi realitatea însăși, se pretinde a avea o existență independentă, independentă de autor, un lucru dintre lucrurile lumii reale; pe de altă parte, el amintește constant că el este creația cuiva și înseamnă ceva În această dublă iluminare, se naște o piesă în câmpul semantic „realitate – ficțiune”, pe care Pușkin a exprimat-o prin cuvintele: „Voi vărsa lacrimi peste ficțiune” Combinația retorica de „lucruri” și „semne ale lucrurilor” (colaj) într-un singur tot textual dă naștere unui dublu efect, subliniind atât convenționalitatea condiționalului, cât și autenticitatea lui necondiționată Funcția „lucrurilor” (realități preluate din lumea exterioară, și nu create de mâna autorului textului) pot fi documente - texte, a căror autenticitate într-un context cultural dat nu este pusă sub semnul întrebării Astfel, de exemplu, sunt inserții într-un lungmetraj de știri (cf „Oglindă” a lui A Tarkovsky) sau aceeași tehnică folosită de Pușkin, care a „lipit” în „Dubrovsky” un amplu proces de judecată autentic din secolul al XVIII-lea, schimbând doar propriile sale nume Mai complexe sunt cazurile în care semnul „autenticității nu decurge din natura intrinsecă a subtextului sau chiar îl contrazice și, cu toate acestea, în ansamblul retoric al textului, funcția de realitate autentică este atribuită acestui subtext Luați în considerare din acest punct de vedere romanul „Maestrul și Margareta” de M Bulgakov Romanul este construit ca o împletire a două texte independente: unul povestește despre evenimentele care se desfășoară la Moscova, contemporane autorului, celălalt - în vechiul Yershalaim Textul de la Moscova are semne de „realitate”: are un caracter monden, este supraîncărcat cu detalii plauzibile familiare cititorului și apare ca o continuare directă a modernității familiare cititorului În roman, este prezentat ca un text primar de nivel neutru Spre deosebire de aceasta, narațiunea despre Yershalaim are întotdeauna caracterul unui „text într-un text” Dacă primul text este creația lui Bulgakov, atunci al doilea este creat de personajele romanului Irealitatea celui de-al doilea text este subliniată de faptul că este precedat de o discuție metatextuală a modului în care ar trebui scris; cf Isus „nu a fost niciodată în viață Aici ar trebui să fie accentul principal Astfel, dacă în ceea ce privește primul subtext ei vor să ne asigure că are denotații reale, atunci în ceea ce privește al doilea subtext ne convinge sfidător că nu există astfel de denotații Acest lucru se realizează prin sublinierea constantă a caracterului textual al capitolelor despre Yershalaim (întâi povestea lui Woland, apoi romanul Maestrului), și prin faptul că capitolele din Moscova sunt prezentate ca o realitate care poate fi văzută, iar capitolele Yershalaim sunt prezentate ca o poveste care este ascultată sau citită Capitolele Yershalaim sunt introduse invariabil de sfârșiturile capitolelor de la Moscova, care devin începuturile lor, subliniind natura lor secundară: „El vorbea în liniște și, dintr-un motiv oarecare, accentul i-a dispărut: - Totul este simplu: într-o mantie albă ” (sfârșitul capitolului - începutul capitolelor ) „Într-o mantie albă cu o căptușeală însângerată, amestecând kava Bulgakov M Romane M , S (Referiri suplimentare la această ediție sunt date în text ) Text în text cu mers lerian a ieșit procuratorul Iudeii, Ponțiu Pilat” (p ) Capitolul „Execuția” este introdus ca un vis al lui Ivan : „ și a început să viseze că soarele cobora deja peste Muntele Chel, iar acest munte era izolat de un cordon dublu ” (sfârșitul al -lea - începutul capitolului al -lea) „Soarele cobora deja peste Muntele Chel, iar acest munte era înconjurat de un cordon dublu” (pp - ) Mai departe, textul despre Yershalaim este introdus ca o compunere de către Maestrul: „ cel puțin până în zori, Margarita a putut foșni foile caietelor, a se uita la ele și a săruta și reciti cuvintele: - Întunericul venit din Mediterana Marea a acoperit orașul urât de procurator Da, întuneric „(sfârșitul secolului – începutul capitolului ) „Întunericul venit dinspre Mediterană a acoperit orașul urât de procurator” (p ) Totuși, de îndată ce această inerție a distribuției realului - irealului este stabilită, jocul începe cu cititorul prin redistribuirea granițelor dintre aceste sfere În primul rând, lumea Moscovei („reala”) este plină de cele mai fantastice evenimente, în timp ce lumea „fictivă” a romanului Maestrului este supusă legilor stricte ale plauzibilității cotidiene La nivelul concatenării elementelor intrării, distribuția dintre „real” și „ireal” este direct opusă În plus, elemente de narațiune metatextuală sunt introduse și în linia „Moscova” (deși foarte rar), creând o schemă: autorul vorbește despre eroii săi - eroii săi spun povestea lui Yeshua și Pilat: „Urmează-mă, cititor! Cine ți-a spus că nu există dragoste adevărată, adevărată, eternă în lume? (pag ) În cele din urmă, în sens ideologic și filozofic, această aprofundare într-o „poveste despre o poveste” i se pare lui Bulgakov nu ca o îndepărtare de la realitate în lumea unui joc de cuvinte (cum este cazul, de exemplu, în „Manuscrisul găsit” al lui Yan Pototsky) în Zaragoza”), ci ca o ascensiune de la apariția strâmbătoare imaginară lumea reală la adevărata esență a misterului lumii Între cele două texte se stabilește o imagine în oglindă, dar ceea ce pare a fi un obiect real apare doar ca o reflectare distorsionată a ceea ce însuși părea a fi o reflecție Un mijloc esențial și foarte tradițional de a combina retoric textele codificate în moduri diferite este un cadru compozițional Construcția „normală” (adică neutră) se bazează, în special, pe faptul că încadrarea textului (cadra tabloului, legarea cărții sau reclamele editurii la sfârșitul acesteia, tusea de actorul înaintea ariei, acordarea instrumentelor de către orchestră, cuvintele „deci, ascultă” când povestea orală etc ) nu sunt incluse în text Joacă rolul de semnale de avertizare la începutul textului, dar ea însăși este în afara acestuia Merită să introduceți un cadru în text, deoarece focusul publicului se mută de la mesaj la Un vis, împreună cu povestirile inserate, este o metodă tradițională de introducere a textului în text De o complexitate mai mare sunt lucrări precum „Visul” („În căldura amiezii în valea Daghestanului ”) de Lermontov, în care eroul muribund vede în vis o eroină care vede un erou pe moarte într-un vis Repetarea primei și ultimei strofe creează un spațiu care poate fi reprezentat ca un inel Möbius, dintre care o suprafață înseamnă somn, iar cealaltă - realitate ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art cod Mai complicat este cazul în care textul și cadrul sunt împletite astfel încât fiecare parte este, într-o anumită privință, atât cadru, cât și text cadru De asemenea, este posibil să se construiască o astfel de structură în care un text este dat ca narațiune continuă, în timp ce altele sunt introduse în el într-o formă deliberat fragmentară (citate, referințe, epigrafe etc ) Se așteaptă ca cititorul să extindă aceste grăunte ale altor constructe structurale în texte Astfel de incluziuni pot fi citite atât ca omogene cu textul care le înconjoară, cât și ca eterogene cu acesta Cu cât intraductibilitatea codurilor textului intercalate și a codului principal este mai pronunțată, cu atât specificitatea semiotică a fiecăruia dintre ele este mai tangibilă Nu mai puțin cazuri multifuncționale de codare dublă sau multiplă a întregului text A trebuit să remarcăm cazuri în care teatrul a codificat comportamentul de viață al oamenilor, transformându-l în „istoric”, iar comportamentul „istoric” a fost considerat ca subiect firesc pentru pictură Și în acest caz, momentul retorico-semiotic este cel mai mult accentuat când coduri îndepărtate și reciproc intraductibile Astfel, Visconti în Pasiune (film filmat în anii ’ , în apogeul triumfului neorealismului, după ce însuși regizorul a regizat The Earth Trembles), a trecut sfidător filmul prin codul operistic Pe fundalul unei asemenea bidimensionalități de cod general, el dă planuri în care un actor viu (Franz) este montat cu o frescă renascentist Cultura în ansamblu poate fi privită ca un text Cu toate acestea, este extrem de important să subliniem că acesta este un text structurat complex, care se descompune într- o ierarhie de „texte în texte” și formează intercalări complexe de texte Întrucât cuvântul „text” însuși include etimologia întrețeserii, putem spune că printr-o astfel de interpretare readucem conceptul de „text” la sensul inițial Arta canonică ca paradox informațional În poetica istorică se consideră stabilit că există două tipuri de artă De aici pornim ca un fapt dovedit, din moment ce acesta Despre împletirea figurilor, vezi: Shubnikov A V , Koptsik V A Symmetry in science and art M , S - Vezi prezent ed articolul „Teatrul și teatralitatea în structura culturii de la începutul secolului al XIX-lea”; vezi şi Francastel P La realite figurative / Ed Gonthier Paris, P - Arta canonică ca paradox informațional ideea este confirmată de un amplu material istoric și de o serie de considerații teoretice Un tip de artă este orientat către sisteme canonice („arta ritualizată”, „arta esteticii identităţii”), celălalt - spre încălcarea canoanelor, încălcarea unor norme prestabilite În al doilea caz, valorile estetice apar nu ca urmare a implementării standardului, ci ca o consecință a încălcării acestuia Posibilitatea existenței artei „extra-canonice” a fost uneori pusă la îndoială În același timp, s-a subliniat că obiectele unice, nerepetate, nu pot fi comunicative și că orice „individualitate” și „unicitate” a operelor de artă provine din combinarea unui număr relativ mic de elemente destul de standardizate Cât priveşte „arta canonică”, artă orientată spre îndeplinirea regulilor şi regulamentelor; existența sa este un fapt atât de evident și aparent bine studiat, încât cercetătorii ascund uneori natura paradoxală a unuia dintre principiile de bază ale abordării noastre asupra acestuia Se presupune că este destul de evident că un sistem care servește comunicarea, având un vocabular limitat și o gramatică normalizată, poate fi asemănat cu limbajul natural și studiat prin analogie cu acesta Astfel a apărut dorința de a vedea în tipurile canonice de artă analogi ai limbajelor naturale După cum au remarcat numeroși cercetători, există epoci culturale întregi (cuprind, de exemplu, secolele de folclor, Evul Mediu, clasicismul), când actul de creativitate artistică a constat în împlinirea, și nu în încălcarea regulilor Acest fenomen a fost descris în mod repetat (în legătură cu Evul Mediu rusesc, de exemplu, în scrierile lui D S Likhachev) Mai mult, tocmai în studiul textelor de acest tip descrierea structurală a înregistrat progrese cele mai vizibile, deoarece li se pare că abilitățile de analiză a unui text de limbă generală le sunt cele mai aplicabile Paralela cu limbile naturale pare destul de potrivită aici Dacă presupunem că există tipuri speciale de artă care se concentrează în întregime pe punerea în aplicare a canonului, ale căror texte sunt implementarea unor reguli prestabilite și ale căror elemente semnificative sunt elemente ale unui sistem canonic predeterminat, atunci este destul de firesc să le asemănăm cu un sistem de limbaj natural, iar textele artistice create în acest caz sunt fenomene de vorbire (în opoziția saussuriană „limbă-vorbire”) Între timp, această paralelă, oricât de firească pare, dă naștere unor dificultăți: un text într-un limbaj natural se realizează cu automatizarea deplină a planului de exprimare, care pentru participanții la comunicarea lingvistică este lipsit de orice interes independent, și cu libertate maximă a conținutului declarației Textele literare care aparțin „esteticii identității” în acest sens sunt construite după principiul opus: zona de comunicare este canonizată la maximum, iar „limbajul” sistemului rămâne neautomatizat În locul unui sistem cu un mecanism automat (și deci imperceptibil) capabil să transmită aproape orice conținut, avem un sistem cu o zonă fixă de conținut și un mecanism ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art păstrând non-automaticitatea, adică resimțită constant în procesul de comunicare Când vorbim despre artă, în special despre arta așa-zisului tip ritualizat, primul lucru care îți atrage atenția este fixitatea câmpului comunicării Dacă în rusă, chineză sau orice altă limbă poți vorbi despre orice, în limba basmelor poți vorbi doar despre anumite lucruri Aici relația dintre automatizarea expresiei și conținut este complet diferită Mai mult, dacă vorbitorii de limbă maternă, folosind-o corect și fără erori, nu o observă, este complet automatizată și atenția este concentrată pe sfera conținutului, atunci în domeniul artei nu se poate produce automatizarea sistemului de codificare În caz contrar, arta va înceta să mai fie artă Astfel, se întâmplă un lucru foarte paradoxal Pe de o parte, avem într-adevăr un sistem atestat de un număr mare de texte care seamănă foarte mult cu limbajul natural, un sistem cu un tip canonic stabil de codificare, iar pe de altă parte, acest sistem se comportă într-un mod ciudat - nu nu își automatizează limbajul și nu are libertate de conținut Se obţine astfel o situaţie paradoxală: cu o asemănare aparent completă între schema comunicativă a unui limbaj natural şi „poetica identităţii”, funcţionarea sistemelor are un caracter diametral opus Acest lucru sugerează că paralela dintre tipurile de limbaj general de comunicare și schema comunicativă, de exemplu, a folclorului nu epuizează unele dintre formele esențiale de organizare artistică a acestor forme de artă Cum se poate dovedi ca un sistem format dintr-un număr limitat de elemente cu tendința de a limita stabilizarea acestora și cu reguli stricte de combinare, gravitând spre canon, să nu fie automatizat, adică să rețină conținutul informațional ca atare? Nu poate exista decât un singur răspuns: atunci când descriem o operă de folclor, literatură medievală sau orice alt text bazat pe „estetica identității” ca implementare a anumitor reguli, înlăturăm doar un singur strat structural Aparent, acțiunile unor mecanisme structurale specifice care asigură dezautomatizarea textului în mintea ascultătorilor scapă din vedere Imaginează-ți două tipuri de mesaje: unul este un bilet, celălalt este o batistă cu un nod legat în memorie Ambele sunt menite să fie citite Cu toate acestea, natura „lecturii” în fiecare caz va fi profund particulară În primul caz, mesajul va fi inclus în textul însuși și poate fi extras complet din acesta În al doilea, „textul” joacă doar o funcție mnemonică El trebuie să-și amintească că cel care își amintește știe fără el Este imposibil să extragi mesajul din text în acest caz O batistă cu noduri poate fi asociată cu multe tipuri de texte Și aici este necesar să ne amintim nu numai „scrierea pe frânghie”, ci și astfel de cazuri când un text fixat grafic este doar un fel de cârlig de memorie Un asemenea rol l-a jucat apariția paginilor Psaltirii pentru diaconii analfabeti din secolul al XVIII-lea, care citeau psalmii din memorie, dar fără a se uita la carte Arta canonică ca paradox informațional Conform mărturiei autorizate a academicianului I Yu Krachkovsky, datorită particularităților graficii, citirea Coranului în anumite etape ale istoriei sale implica cunoașterea prealabilă a textului Dar, după cum vom vedea mai târziu, gama de astfel de texte va trebui extinsă considerabil Amintirea este doar un caz special Acesta va fi inclus într-o clasă mai largă de mesaje, în care informațiile nu vor fi conținute în text și, în consecință, extrase din acesta de către destinatar, ci vor fi în afara textului, pe de o parte, dar necesită prezența unui anumit text, pe de altă parte, ca o condiție indispensabilă pentru manifestarea lui Putem lua în considerare două cazuri de creștere a informațiilor deținute de orice individ sau grup Unul primește din afară În acest caz, informația este generată undeva în lateral și transmisă destinatarului într-un volum constant Al doilea este construit diferit: doar o anumită parte a informației este primită din exterior, care joacă rolul unui excitator, determinând o creștere a informațiilor în interiorul conștiinței destinatarului Această autoextindere a informaţiei, conducând la faptul că amorful din mintea destinatarului devine structural organizat, înseamnă că destinatarul joacă un rol mult mai activ decât în cazul unui simplu transfer al unei anumite cantităţi de informaţii În cazul în care avem de-a face cu primirea unui stimul informativ, acesta este, de regulă, un text strict reglementat care contribuie la autoorganizarea persoanei perceptoare Reflecții la sunetul roților, la muzică măsurată, ritmică, o dispoziție contemplativă cauzată de examinarea tiparelor regulate sau a modelelor geometrice complet formale, efectul vrăjitor al repetițiilor verbale - toate acestea sunt cele mai simple exemple ale acestui tip de creștere a informațiilor interne sub influenţa influenţei organizatoare a externe Se poate presupune că în toate cazurile de artă legate de „estetica identității”, ne confruntăm cu manifestări complicate ale aceluiași principiu Paradoxul notat mai sus își găsește apoi o explicație Comparând folclorul și arta medievală, pe de o parte, și poetica secolului al XIX-lea, pe de altă parte, rezultă că în aceste cazuri textul fixat grafic se raportează diferit la cantitatea de informații conținute în lucrare În cel de-al doilea caz, prin analogie cu fenomenele limbajului natural, ea conține toate informațiile operei (mesajului), în primul caz, doar o mică parte din aceasta Supraordonarea planului de expresie aici duce la faptul că legătura dintre expresie și conținut pierde lipsa de ambiguitate inerentă limbilor naturale și începe să fie construită pe principiul unui nod și al unei amintiri asociate acestuia Beneficiar al unei opere din secolul al XIX-lea în primul rând, ascultătorul - este acordat pentru a obține informații din text Destinatarul unui mesaj artistic folclor (precum și medieval) este pus doar în bla Coran / Transl si comentati Eu Iu Krachkovsky M , S ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art condiţii favorabile pentru ascultarea de sine El nu este doar un ascultător, ci și un creator Legat de aceasta este faptul că un astfel de sistem canonic nu își pierde capacitatea de a fi activ informațional Ascultătorul de folclor seamănă mai mult cu ascultătorul unei piese muzicale decât cu cititorul unui roman Nu numai apariția scrisului, ci și restructurarea întregului sistem al artei pe linia schemei comunicării lingvistice generale a dat naștere literaturii Astfel, într-un caz, o „operă” este egală cu un text fixat grafic: are limite ferme și o cantitate relativ stabilă de informații; în celălalt, un text grafic sau altfel fix este doar cel mai tangibil, dar nu și partea principală a munca Are nevoie de interpretare suplimentară, includere într-un context mult mai puțin organizat În primul caz, impulsul formativ constă în a asemăna un sistem semiotic dat cu un limbaj natural, în al doilea, cu muzica Relația dintre o operă de artă și realitate care o interpretează în aceste două tipuri de construcție a textelor literare are un caracter fundamental diferit: dacă în poetica de tip realist identificarea textului și a vieții este cea mai puțin dificilă (crearea textului) necesită cea mai mare tensiune creativă), apoi în lucrările de „estetică a identității” în cazurile în care apare o astfel de identificare (textul poate fi construit și ca o construcție pur sintagmatică, implicând doar o interpretare semantică opțională, nu mai obligatorie decât, de exemplu , imagini vizuale în muzica non-program), reprezintă actul cel mai creativ și poate fi construită pe principiul celei mai mari deosebiri sau orice altul, stabilit doar pentru acest caz, reguli de interpretare Astfel, dacă textul decanonizat acționează ca o sursă de informație, atunci textul canonizat acționează ca agent cauzal al acestuia În textele organizate după modelul limbajului natural, structura formală este o legătură intermediară între adresant și destinatar Joacă rolul unui canal prin care se transmite informația În textele organizate după principiul structurii muzicale, sistemul formal este conținutul informației: acesta este transmis destinatarului și reorganizează informațiile aflate deja în mintea lui într-un mod nou, îi recodează personalitatea De aici rezultă că, prin descrierea textelor canonizate doar din punctul de vedere al sintagmaticii lor interne, obținem un strat de organizare structurală extrem de semnificativ, dar nu singurul Rămâne întrebarea: ce a însemnat acest text pentru echipa care l-a creat, cum a funcționat? Această întrebare este cu atât mai dificilă cu cât de multe ori este imposibil să răspunzi pe baza textului în sine Texte de artă ale secolului al XIX-lea în sine conţin, de regulă, indicii ale funcţiei lor sociale În textele de tip canonizat, de regulă, nu există astfel de indicații Trebuie să reconstruim pragmatica și semantica socială a acestor texte doar pe baza surselor exterioare acestora La rezolvarea întrebării, de unde provine informațiile din texte, întregul sistem al căruia, prin condiție, este previzibil în prealabil (pentru că am o creștere Arta canonică ca paradox informațional predictibilitatea este tendința textelor canonizate), trebuie avute în vedere următoarele În primul rând, trebuie să facem distincție între cazurile în care orientarea către canon nu aparține textului ca atare, ci interpretării noastre a acestuia În al doilea rând, trebuie avut în vedere faptul că pot exista discrepanțe semnificative între structura textului și înțelegerea acestei structuri la nivelul meta al contextului cultural general Nu numai textele individuale, ci culturi întregi se pot concepe ca fiind orientate spre canon Dar, în același timp, rigoarea organizării la nivelul autoînțelegerii poate fi compensată de o libertate de anvergură la nivelul construirii textelor individuale Decalajul dintre autoînțelegerea ideală a culturii și realitatea sa textuală devine în acest caz o sursă suplimentară de informație De exemplu, textele fondatorului mișcării Old Believer din Rusia, protopopul Avvakum, sunt interpretate de acesta ca fiind orientate spre canon Mai mult, lupta pentru cultură, care se construiește ca implementare a unui sistem strict de reguli prestabilite, a fost viața și programul său literar Cu toate acestea, textele reale ale lui Avvakum sunt construite ca o încălcare a regulilor și canoanelor literaturii Acest lucru permite cercetătorilor, plasându-și munca în diverse contexte ale unui plan mai general (uneori destul de arbitrar), să îl interpreteze fie ca „tradiționalist”, fie ca „inovator” Un alt exemplu poate fi dat Statalitatea petrină se considera obișnuită Epoca a prezentat cererea pentru un „stat regulat” și idealurile normalizării finale a întregului sistem de viață Statul a fost redus la o anumită formulă și anumite relații numerice până la canalele proiectate ale Insulei Vasilievsky (care nu au fost niciodată construite), până la „Tabelul Rangurilor” Dar până la urmă, dacă trecem de la nivelul de autoevaluare a statalității petrine la nivelul activității administrative, vom întâlni ceva direct opus regularității Până la urmă, nici Codul de Legi nu a fost creat, în timp ce în pre-Petrine Rus' se întocmeau cu ușurință dosarele judiciare Statalitatea post-petrină nu a creat nicio codificare juridică Singurul lucru care a fost creat a fost Codul de Legi, o ediție în mai multe volume - un precedent care trebuia să înlocuiască sistemul codificat lipsă Astfel, trebuie avut în vedere că autoevaluarea unei culturi orientată spre codificare nu este întotdeauna obiectivă De asemenea, trebuie avut în vedere că metanivelul și nivelul textului tind uneori să coincidă, la adecvarea raportului, și uneori invers Arta canonică joacă un rol uriaș în istoria generală a experienței artistice a omenirii Nu are sens să o considerăm ca pe o etapă inferioară sau deja trecută Și este cu atât mai important să punem problema necesității de a studia nu numai structura sintagmatică internă a acesteia, ci și sursele de informații ascunse în ea, permițând textului, în care totul, s-ar părea, este cunoscut dinainte, pentru a deveni un puternic regulator și constructor al personalității și culturii umane ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Despre problema semioticii spațiale Cercetările privind semiotica spațiului au devenit larg răspândite Lucrările care analizează structura spațiului într-un anumit text literar apar în aproape fiecare colecție literară sau de istorie a artei Este logic să încercăm să generalizăm unele dintre principiile unor astfel de studii Posibilitatea de a pune problema în sine se datorează dezvoltării cunoștințelor de matematică și științe naturale Succesele geometriei non-euclidiene și apariția teoriei relativității au prezentat ideile de relativitate a spațiului, multiplicitatea spațiilor, asimetria lor și complementaritatea reciprocă simetrică Tot acest complex de idei, care a revoluționat atât aparatul matematic de cercetare, cât și ideile despre structura lumii, nu a putut decât să aibă un impact asupra domeniului cunoașterii umanitare În cercetarea asupra structurii spațiului artistic se pot distinge două direcții principale Unul dintre ele este legat de ideea lui Bakhtin de cronotop, dezvoltată de autor la sfârșitul anilor , dar publicată în - M M Bakhtin însuși a asociat-o cu teoriile lui Einstein și A A Ukhtomsky Esența cronotopului constă în stabilirea unor legi conform cărora spațiul-timp natural este transformat într-un cronotop corespunzător convențiilor unui anumit gen „În cronotopul literar și artistic, există o fuziune a semnelor spațiale și temporale într-un tot semnificativ și concret Timpul aici se îngroașă, se condensează, devine vizibil artistic; spațiul este intensificat, atras în mișcarea timpului, a intrigii, a istoriei Semnele timpului sunt dezvăluite în spațiu, iar spațiul este înțeles și măsurat prin timp Această intersecție a rândurilor și îmbinarea semnelor caracterizează cronotopul artistic” Astfel, cronotopul este o lege structurală a genului (M M Bakhtin a fost interesat în primul rând de roman), conform căreia spațiu-timp natural este deformat în artistic În același timp, legile textului narativ, adică gramatica succesiunii de segmente semnificative, se dovedesc a fi limbajul structural În consecință, elementul structural de bază pentru M M Bakhtin este timpul artistic, iar spațiul acționează ca o variabilă dependentă a continuum-ului genului „Cronotopul în literatură are o semnificație semnificativă de gen Se poate spune direct că genul și varietățile de gen sunt determinate (mai corect ar fi să spunem „diferă ” - Yu L ) tocmai de cronotop, iar în literatură începutul principal în cronotop este timpul Bakhtin M Probleme de literatură și estetică M , S Despre problema semioticii spațiale eu" Structura de gen a cronotopului stabilește o măsură a deformării spațiului-timp natural Prin urmare, spațiul din roman înseamnă spațiul din realitate, tradus în limbajul genului Al doilea punct de vedere provine dintr-o noțiune mai abstractă de spațiu „Spațiul în matematică este înțeles în general ca orice set de obiecte omogene (fenomene, stări, fapte, cifre, valori ale variabilelor etc ), între care există relații asemănătoare relațiilor spațiale obișnuite (continuitate, distanță etc ) În același timp, considerând un set dat de obiecte ca un spațiu, se face abstracție de la toate proprietățile acestor obiecte, cu excepția celor care sunt determinate de aceste relații asemănătoare spațiului luate în considerare Într-un spațiu funcțional, proprietățile funcțiilor sunt determinate numai prin relațiile lor între ele „ Din acest punct de vedere, aplicat mai întâi operelor de artă de S Yu Neklyudov și Yu M Lotman , spațiul într-un text este un limbaj de modelare care poate fi folosit pentru a exprima orice semnificații, atâta timp cât au caracterul de relaţii structurale Prin urmare, organizarea spațială este unul dintre mijloacele universale de construire a oricăror modele culturale În primul caz, timpul este primar, în al doilea, spațiul; în primul, spațiu artistic înseamnă natural, în al doilea, poate însemna o varietate de entități, devenind un limbaj de modelare Cu toate acestea, este imposibil să nu observăm că în acest al doilea caz, spațiul capătă adesea un caracter metaforic, iar metaforismul este introdus în limbajul descrierii cercetării Acest lucru se datorează faptului că în conceptul de spațiu este introdusă o contradicție: este plin atât de conținut matematic, cât și de cotidian În sine, această contradicție poate juca chiar un rol pozitiv – creativ – dacă este realizată și utilizată în mod deliberat de către cercetător În acest sens, se cuvine să reamintim că până și P Florensky în cartea „Imaginații în geometrie”, într-o secțiune specială dedicată analizei gravurii de V A Favorsky, realizată pentru coperta acestei publicații, a dat o excepțional de profundă analiza combinării în imaginația noastră spațială a experienței concrete, date perceptuale și abstracte a spațiului Este extrem de important ca Florensky să analizeze gravura, adică textul vizual-real, și să arate posibilitatea înfățișării unui imaginar Bakhtin M Probleme de literatură și estetică S Alexandrov AD Spații abstracte I Matematica, conținutul, metodele și sensul ei M , T S Această notă nu urmărește scopuri istoriografice Prin urmare, nu ne oprim asupra numeroaselor și uneori foarte fructuoase excursii în domeniul semioticii spațiale, întreprinse de etnologi, istorici de artă, filozofi, folclorişti cu mult înainte ca această problemă să apară în întregime Cu toate acestea, este necesar să se numească „Poetica spațiului” ( ) a lui G Bachelard drept unul dintre primele experimente în această direcție ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art spatiul meu Modelarea simbolică a spațiului capătă un caracter bidimensional Ambele tipuri de modele strălucesc unul prin celălalt „Atunci când luăm în considerare un corp transparent care are o grosime considerabilă, de exemplu, un acvariu cu apă, un cub solid de sticlă (cerlimară) etc , atunci conștiința este împărțită extrem de tulburător între diferite poziții în ea (conștiință), dar omogenă în conținut (și în aceasta ultima împrejurare este o sursă de anxietate) prin percepțiile ambelor fațete ale corpului transparent Corpul se balansează în conștiință între evaluarea sa ca ceva, adică corp și - ca nimic, nimicul vizual, deoarece este transparent Nimic de văzut, este ceva de pipăit, dar acest ceva este transformat de memoria vizuală în ceva, parcă, vizual Transparent este fantomatic Verdele pătrunzătoare a plantațiilor de primăvară trezește anxietate în inimă, nu numai pentru că apare la „primăvara devreme”, ci și pur și simplu dintr-un motiv optic - transparența sa: oferind o adâncime stereoscopică a spațiului, cu frunzele sale punctate, deși deloc „lipicioasă”, această verdeață conturează punctele adânci ale spațiului și, fiind dens distribuită, face acest lucru cu suficientă constrângere psihologică Din aceasta, tot spațiul, fiind reificat, capătă vizual caracterul unui strat sticlos Din nou: este și nu este Aceste idei primesc lumină nouă în legătură cu cercetările asupra asimetriei semiotice care decurg din asimetria funcțională a emisferelor cerebrale umane Complexitatea experiențelor spațiale remarcată de Florensky este interpretată în lumina dialogului semiotic intracerebral În același timp, atunci când limbajul spațiului ne interesează nu din punctul de vedere al genezei sale, ci ca cod de modelare al culturii, trebuie să ținem cont de complexitatea lui și să înțelegem că în realitate nu există un singur limbaj, ci o ierarhie a limbajelor spațiale În fine, semiotica spațială are un alt aspect Numărul XVII al Lucrărilor despre sistemele de semne a pus problema semiosferei, spațiul semiotic al culturii, în cadrul căruia procesele semiotice sunt singurele posibile În același timp, sa observat că diverse formațiuni semiotice din semiosferă creează un mecanism conectat prin interacțiuni Acest lucru ne face nu numai să luăm în considerare orice sistem semiotic din punct de vedere al descrierii imanente, ci să ne gândim și la funcția acestuia în structura semiosferei Faptul că acesta se bazează pe mecanismul spațial de simetrie-asimetrie nu deschide întâmplător noi perspective pentru studierea semioticii spațiului Florensky P Imaginații în geometrie M , S |Despre problema barocului) [Despre problema barocului] Au existat diferențe în dezvoltarea acelor idei artistice care sunt de obicei asociate cu baroc în Rusia și Europa de Vest Barocul vest-european a acționat ca o negație a Renașterii și, la rândul său, a fost negat de raționalismul care l-a înlocuit Culturile Renașterii și clasicismul au fost diferite nu numai în conținutul clasei, ci și în viziunea asupra lumii În spatele primului se afla empirismul materialist al conștiinței burgheze timpurii, care scăpase de puterea opresivă a abstracțiunilor scolastice din Evul Mediu; în spatele celui de-al doilea se afla credința în triumful rațiunii abstracte În același timp, ambele ideologii au fost îndreptate împotriva Evului Mediu Unul și-a zdrobit fundațiile, celălalt s-a luptat cu încercările de a o restaura În Rusia, principalul luptător împotriva formelor medievale de conștiință și cultură nu a fost Renașterea, ci raționalismul, așa cum principala povară a luptei împotriva Evului Mediu în viața publică a fost suportată nu de un tânăr oraș burghez, ci de un „obișnuit ” stat nobil Raționalismul rus al secolului al XVIII-lea are o tradiţie proprie în literatura secolelor precedente Se simte la Ivan Peresvetov, în „erezii”, în scrierile bătrânului Avraamy, în scrierile lui Simeon de Polotsk și triumfuri în opera publiciștilor de la începutul secolului al XVIII-lea - Feofan Prokopovici, V N Tatishchev și alții În același timp, el nu se poate despărți de empirism atâta timp cât tabăra luptătorilor pentru un stat centralizat și tabăra în curs de dezvoltare a democrației nu sunt conștiente de opoziția lor (desigur, nu suntem vorbind despre opoziţia practică a intereselor de clasă – a existat dintotdeauna – dar despre conştientizarea ei teoretică) Arta baroc a pornit din necredința în puterea rațiunii, din ideea de iraționalitate a vieții Suferința a fost declarată norma existenței umane A fost o încercare de a restabili ideile medievale în condițiile în care formele bisericești obișnuite ale acestei gândiri erau deja discreditate În Rusia, dominația bisericii în sfera culturii nu a fost subminată atât de decisiv nici în secolul al XVI-lea, nici în secolul al XVII-lea Prin urmare, nu putea exista baroc ca un puternic contraatac împotriva Renașterii Adevărat, dacă Ivan cel Groaznic încă încerca să împace interesele unui stat centralizat cu ideile iozefino-teocratice, atunci în a doua jumătate a secolului al XVII-lea a început să se simtă mai clar dorinţa statului de a separa ideologia de biserică Raționalismul a căpătat caracterul unei ideologii oficiale Acest lucru a forțat biserica să privească îndeaproape experiența luptei catolicismului pentru a ocupa funcțiile din Evul Mediu Elementele baroc au pătruns și în cultura bisericească rusă Cele de mai sus nu ne permit să-l considerăm pe Feofan Prokopovich, un susținător al „rațiunii naturale”, un oponent al Evului Mediu, drept reprezentant al barocului Nu a fost un susținător al barocului și Lomonosov Interesul lui Lomonosov pentru bogăție, ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art colorat, metaforismul stilului său are alte surse: empirismul conștiinței democratice timpurii, încă imature, care nu a primit o dezvoltare atât de vie în Rus’ medievală ca în Europa de sud-vest, totuși s-a dezvoltat În viziunea asupra lumii a lui Lomonosov, el nu s-a despărțit încă de raționalismul „de stat” și nu s-a maturizat până la materialismul senzaționalist Această combinație de raționalism și empirism determină specificul metodei sale artistice, care este străină de principiile ideologice și artistice ale barocului Istoria artei și „Metode exacte” în studiile străine contemporane Știința modernă se caracterizează prin convergența unor zone care în mod tradițional erau considerate foarte îndepărtate, ceea ce a dus la apariția unor zone de cunoaștere „hibride” În același timp, cele mai fructuoase rezultate provin uneori tocmai din transferul îndrăzneț către noi domenii ale metodelor de cercetare dezvoltate în alte domenii ale științei Experimentele privind aplicarea „metodelor exacte” la studiul artei fac parte din acest proces științific general Desigur, arta ca formă de conștiință socială necesită, în primul rând, studiul unui context istoric și social specific Dar aceasta nu exclude necesitatea dezvoltării unor probleme de analiză intratextuală a acestei sfere extrem de complexe a activității umane Încercările de aplicare a metodologiei „științelor exacte” la studiul diferitelor aspecte ale activității artistice umane au deja o istorie lungă și se desfășoară în cadrul diferitelor arii științifice în nici un fel moduri uniforme În ceea ce privește înțelegerea însăși a termenului „metode exacte” nu există unitate Recent, în știință a fost exprimată opinia că conceptul de „acuratețe” ar trebui eliberat de sensul oarecum hipnotic care i s-a dat uneori în lucrările umaniste, care s-au orientat către utilizarea aparatului matematic Pentru utilizarea corectă a acestui termen (sau mai bine zis, pentru transformarea acestei expresii într-un termen științific), ar fi necesar să existe reguli de traducere a tuturor conceptelor de cultură contemporană (inclusiv a celor științifice) Acest articol este o prefață la cartea „Semiotică și artmetrie Cercetarea străină modernă Culegere de traduceri ”(M , ) Istoria artei și „metodele exacte” într-un singur sistem metallingvistic care permite determinarea locului și relației sale cu alte concepte structurale Cu atât mai complexă este relația dintre perechile „acurat/inexact” și „de încredere/inexact”, și s-au exprimat și opinii complet diferite pe această temă Astfel, celebrul matematician A Poincaré afirma: „Matematica este arta de a numi diferite lucruri cu același nume” Karamzin, în notele sale din (originalul este în franceză), scria: „Mințile [obișnuite] văd doar asemănări - judecata unui geniu observă diferențe Faptul este că obiectele sunt similare prin trăsăturile lor brute și diferă în cele mai subtile În limbajul științific modern, această diferență de poziții poate fi reformulată astfel: cunoașterea adevărată constă în modele izomorfe pentru diverse obiecte sau în stabilirea unei variabilități infinite în interpretarea acestor modele în trecerea de la nivelul metallingvistic la nivelul obiectului Cu o astfel de formulare a întrebării, se dovedește că problema nu este doar în diferența de epoci sau în faptul că o definiție aparține unui matematician, iar alta unui poet și istoric Vorbim despre două mecanisme interconectate și interdependente în structura unei singure culturi umane Se poate presupune că într-o cultură care are matematică trebuie să existe poezie și invers Distrugerea ipotetică a unuia dintre aceste mecanisme ar face probabil imposibilă existența celuilalt Legătura dintre „limbajul matematicii” și „limbajul artei” într-o singură structură a culturii, pe de o parte, și diferența fundamentală în organizarea lor imanentă, pe de altă parte, este cea care face actul de traducere reciprocă a textelor în aceste limbi semnificative, adică să le permită să acționeze reciproc ca bază pentru construirea unui metallingv de descriere Capacitatea diferitelor discipline matematice de a acționa ca metalimbaje și în descrierea fenomenelor de artă este evidentă Pe de altă parte, sunt de mare interes încercări similare celor făcute în ultimii ani de K Levi-Strauss de a construi un aparat logic de descriere a mitului bazat pe principiile structurale ale muzicii polifonice Toate aceste încercări sunt reunite prin faptul că se bazează în mare măsură pe concluziile tendințelor științifice generale moderne progresive - teoria sistemelor de semne (semiotica), teoria informației, cibernetica, care a făcut posibilă iluminarea faptelor deja cunoscute într-un nou mod, dintr-un punct de vedere unitar și deschid noi abordări ale cercetării lor Colecția oferită atenției cititorilor este în primul rând informațională Știința pentru dezvoltarea sa fructuoasă are nevoie de informații despre eforturile de cercetare, chiar dacă nu toate par la fel de reușite Dorința de a oferi cele mai ample și diverse informații despre tendințele moderne în domeniul aplicării metodelor exacte la studiul fenomenelor de artă a făcut necesară includerea în această colecție a unor lucrări de diverse orientări științifice și, eventual, de grade inegale de valoare Această ediție este adiacentă unor astfel de publicații anterioare ale editurii „Mir”, precum cartea lui A Mol „Teoria informației și percepția estetică” (M , ), și ar putea fi ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art începutul unei serii de colecții precum „Nou în lingvistică” (Numărul I-V, Editura Progress); în același timp, volume „colective” ca acesta ar trebui să alterneze cu numere dedicate școlilor și tendințelor individuale cele mai proeminente Prin urmare, nu ar trebui să facem o cerere nerealistă pentru această colecție - să prezinte o imagine exhaustivă a măsurării artei străine moderne și, cu atât mai mult, a întregului domeniu de aplicare a metodelor exacte la studiul artei Scopul său este de a introduce cititorul în cercetarea în acest domeniu în dezvoltare rapidă *** Căutarea metodelor care să ne permită să considerăm obiectul istoriei artei ca măsurabil, în mod firesc, ne-a obligat să apelăm la științe umaniste, care dezvoltaseră deja o astfel de metodologie - la lingvistică, psihologie experimentală și sociologie Aparatul pe care s-au bazat aceste științe, pe de o parte, poate fi definit ca structural, orientat spre logica simbolică, teoria mulțimilor și, mai recent, topologie; pe această bază, folosind aparatul științific al lingvisticii structurale ca domeniu specific de aplicare a acestor metode, s-a dezvoltat o tehnică semiotică Pe de altă parte, vorbim despre un aparat statistic bazat pe teoria probabilităților și statistica matematică În ciuda faptului că opoziția acestor metode este relativă, deoarece datele statistice pot servi și ca bază pentru interpretări structurale, în termeni practici, aceste două grupuri de studii diferă foarte mult Un grup semnificativ de lucrări oferite atenției cititorilor acestei colecții este legat de experimente în aplicarea metodelor și abilităților psihologiei experimentale în domeniul artei O revizuire amănunțită și sistematică a lui G McWhinney oferă cititorului o orientare generală în metodologia și direcțiile cercetării în curs, iar articolele lui G Ekman și T Künnapas, V E Simmat și un capitol din cartea lui C Osgood îl familiarizează pe cititor cu diverse aspecte ale problemelor care apar cu această abordare a studiului artei Studiile acestui grup sunt de interes în primul rând pentru partea lor experimentală Dezvoltarea unui domeniu relativ nou precum estetica experimentală nu poate decât să atragă atenția, deoarece deschide orizonturi complet noi pentru studiul activității artistice umane O serie de experimente își propune să elucideze cauzele și esența a ceea ce autorii numesc „preferință estetică” („măsura în care unui individ îi place sau nu îi place o operă de artă”) și „evaluarea estetică” („aprecierea unui individ asupra esteticii) valoarea unei opere de artă”) Totodată, s-au făcut încercări interesante de stabilire a dependenței acestor categorii de preferințele non-estetice, corelarea lor cu factori de natură psihologică, culturală și socială Istoria artei și „metodele exacte” Cea mai cunoscută încercare de a introduce măsurabilitatea în judecățile intuitive despre valoarea operelor de artă este formula de măsură estetică propusă de G Birkhoff unde M este o măsură estetică, O este gradul de ordine al obiectului estetic și C este gradul de complexitate al acestuia M Benze îşi construieşte raţionamentul pe această formulă şi în Introducerea în estetica informaţiei publicată în această colecţie Formula propusă de Birkhoff nu poate fi ocolită - oferă o interpretare simplă și destul de convingătoare a unei probleme foarte complexe În plus, pe de o parte, este bine interpretată în termeni de cibernetică, iar pe de altă parte, corespunde celei studiate de J Mukarzhovsky încă din anii un fenomen conform căruia percepția estetică este asociată cu tensiunea care apare în legătură cu tendința la ordinea maximă și încălcarea acestei ordini Încercările de testare experimentală a acestei formule după metodologia folosită în cercetările sociologice au condus la rezultate oarecum descurajatoare: datele obţinute se pretează la interpretări direct opuse Cert este că atât conceptul de „ordonare”, cât și conceptul de „complexitate” (precum și „simplitate”) presupun o formulare prealabilă a regulilor cu privire la care un text dat va fi considerat ordonat sau neordonat, simplu sau complex Un fel de notație transcrisă fonologic poate fi considerată ca fiind absolut dezordonată conform regulilor limbii ruse (dacă luăm în considerare notația ca un text în limba rusă, se dovedește a fi un set de caractere dezordonat și lipsit de sens) și, în același timp, poate fi comandat absolut conform regulilor limbii engleze Pătratul, care este citat în multe lucrări de acest fel ca un exemplu incontestabil de figură ordonată ideal, este astfel pentru limbajul geometriei și pentru acele școli de pictură care își construiesc limbajul, concentrându-se conștient pe geometrie (cf regulile lui Dürer pentru determinarea proporţiilor corpului uman) Totuși, pentru pictura barocă, orientată spre ageometrism, nu va fi o formă „corectă” (adică corespunzătoare regulilor) Din punctul de vedere al unei astfel de picturi, „organizarea” necesită principii structurale complet diferite Dacă definim un text „simplu” ca fiind unul care diferă în cea mai mică măsură de normele „naturale” pentru un individ dat, atunci devine evident că, în primul rând, simplitatea (ca și complexitatea) este un concept care nu reprezintă o cantitate, ci o relație care fixează gradul de abatere de la o anumită normă și care, în al doilea rând, această normă nu este uniformă, ci ierarhică, include și anumite constante umane universale și reguli istorice și definite cultural Atitudinea textului față de diferite niveluri ale acestei norme poate fi diferită Prin urmare, unul și același text poate acționa la fel de simplu în raport cu unele niveluri și la fel de complex în raport cu altele Astfel, realizarea de experimente privind aplicarea analizei factorilor și a altor metode matematice în artă ar trebui precedată de ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art analiza semiotică a limbajului operei de artă evaluată (termenul „limbaj” aici este înțeles în sensul acceptat în semiotică) și metalanjajul descrierii cercetării, chestionare, teste și scale În caz contrar, nu va exista nicio certitudine că datele obținute se referă cu adevărat la obiectul studiat, și nu sunt impuse de chestionar, terminologia acceptată etc Nu este o coincidență faptul că G McWinney notează: „Pe baza formulei Birkhoff, atunci caracteristicile vizuale preferate ale obiectelor estetice, aparent, sunt simplitatea, simetria, claritatea detaliilor etc Aceasta corespunde gustului estetic al perioadei în care Birkhoff lucrarea a fost scrisă (Child, totuși, subliniază că teoria lui Birkhoff poate să nu reflecte gustul estetic al vremii, ci propria lipsă de gust a lui Birkhoff )" Acolo unde cercetătorul introduce concepte nedefinite din domeniul culturii, precum „simplitate”, „pasivitate”, „naturalitate”, „strictețe”, care sunt de fapt categorii ale culturii sale și deloc un fel de metanivel universal potrivit pentru descrierea oricăror fenomene ale artei, el se introduce astfel în obiectul studiat și distorsionează rezultatele experimentului Acest lucru nu este foarte semnificativ atunci când obiectul și cercetătorul aparțin aceleiași epoci, iar datele obținute în urma experimentului nu pretind a avea o semnificație culturală generală teoretică Atunci când este necesară măsurarea vitezei unui pasager care merge pe culoarul unei mașini în mișcare în raport cu cei care stau pe băncile din aceeași mașină, datele de mișcare a mașinii pot fi ignorate Totuși, dacă experimentul evaluează picturi din diferite epoci și culturi naționale, adică atunci când emițătorul și destinatarul mesajului vorbesc diferite limbaje artistice, este necesară o analiză semiotică preliminară Aici este oportun să amintim avertismentele exprimate de B A Uspensky cu privire la întrebările de personificare, care, după cum ni se pare, se aplică pe deplin și experimentelor cu chestionare în studiul „preferințelor și evaluărilor estetice”: „La aplicarea unei abordări descriptive, este este esențial să fim conștienți de limitările sale fundamentale În multe cazuri, această abordare se poate dovedi a fi în general incorectă (și chiar, într-un anumit sens, contrazice scopul chestionarului), întrucât, oferind întrebările subiectului din chestionar, ne putem impune propriul sistem de reprezentări, metalimbaj propriu Când citim într-un articol al lui McWhinney că „Child a găsit o corelație pozitivă între aprecierea estetică și caracteristicile personalității precum toleranța la incertitudine, ambivalența, independența de judecată”, sau când C Osgood, informându-ne despre un experiment foarte interesant în codificare și decodificarea unei vieți Uspensky B A Observații preliminare privind clasificarea personologică I Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiune S - (Lucrări la sisteme de semne II) Istoria artei și „metodele exacte” mesaj scris, scrie: „A doua etapă a studiului a constat în faptul că pastelurile primite (de la „transmițătorii” mesajului - Yu L ) au fost prezentate la studenți ai unei facultăți comerciale (a aceleiași universități) ), care ar fi trebuit să le decodifice, adică să încerce să recreeze intenția artistului (înfățișează această imagine conceptul de „activitate”, „putere”, „ordine” etc ) În acest scop, fiecare observator trebuia să aleagă unul dintre cele șase adjective pentru fiecare imagine (activ, pasiv, haotic, ordonat, puternic, slab)”, atunci este evident că în urma unei astfel de tehnici este imposibil să aflăm ce se studiază: proprietățile textului, natura percepției sau metalimbajul experimentatorului Și dacă în opera lui Osgood acest lucru, în cel mai rău caz, poate fi neglijat, deoarece emițătorul mesajului, destinatarul acestuia și experimentatorul aparțin în cele din urmă aceleiași culturi și probabil folosesc un cod cultural comun, atunci în studiul lui V E Simmat, unde „Mesajul” este reprezentat de pânzele lui Sandro Botticelli, Lucas Cranach cel Bătrân, pe de o parte, și Yves Klein, pe de altă parte; se pare că îndoielile pe care le-am exprimat trebuie luate în considerare la evaluarea rezultatelor obținute de către experimentatori Trebuie subliniat că obiecțiile pe care le-am ridicat nu sunt în niciun caz îndreptate împotriva metodelor experimentale din domeniul artei, ca atare Este vorba despre altceva - despre necesitatea de a înțelege atât textul literar, cât și textul experimentatorului ca mesaje în unele limbi Apoi interpretarea rezultatelor experimentului va lua forma unei sarcini semiotice de descifrare Artometria poate face următorul pas în dezvoltarea sa doar bazându-se pe metode de cercetare semiotică Metode semiotice de studiere a artei, care se bazează pe ideile școlii lingvistice de la Geneva și ale fondatorului ei F de Saussure, în anii - a primit o dezvoltare ulterioară în lucrările unui număr de oameni de știință sovietici (în primul rând, Yu N Tynyanov, V Ya Propp, M M Bakhtin) și lucrările membrilor Cercului lingvistic din Praga (R O Yakobson etc ) Pe lângă propria sa contribuție foarte semnificativă la dezvoltarea istoriei artei, Cercul lingvistic din Praga și-a îndeplinit misiunea de a familiariza știința lumii cu realizările oamenilor de știință sovietici, care până atunci au rămas aproape necunoscute în Occident Acest lucru nu trebuie uitat acum că referirile la lucrările lui Propp, Bakhtin și alți oameni de știință sovietici au devenit un element indispensabil al oricărei lucrări serioase, oriunde ar apărea Influența școlii ruse se simte într-o serie de lucrări incluse în această colecție Deși natura și volumul colecției nu permit nicio acoperire completă a cercetărilor privind critica de artă semiotică străină, compilatorii au încercat să selecteze materiale în așa fel încât să prezinte o gamă cât mai largă de probleme și denumiri Principalii cercetători străini ai problemelor semioticii K Levi-Strauss și R O Jacobson sunt prezentați în colecție cu un capitol introductiv din cartea „Crud și fiert” și un articol „Despre problema semnelor vizuale și auditive” Capitolul publicat din cartea lui K Levi-Strauss nu poate oferi nicio imagine completă a monumentalului, desfăşurat într-o serie de mono- ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art grafice și articole, conceptul de mit, conștiința primitivă și structura comportamentului oamenilor în stadiile incipiente ale dezvoltării sociale, care a fost dezvoltat de autor încă de la mijlocul anilor și acum este larg acceptat Cu toate acestea, compilatorii consideră că, în scopul acestei culegeri, includerea unui astfel de text fragmentar nu este deloc inutilă, deoarece în acest caz conceptul de om de știință francez prezintă interes nu în sine, ci din punctul de vedere al metode de studiere a artei Lucrările lui Levi-Strauss, dedicate originalității conștiinței umane în primele etape ale dezvoltării sociale, au fost îndreptate, în special, împotriva ideii care a predominat mult timp despre natura „primitivă”, pre- și extra-logică a gândirii „sălbaticilor”, care uneori a afectat influența unor concepte deschis rasiste Levi-Strauss a relevat sistemul complex al logicii specifice a mitului, care nu poate fi considerat nici „primitiv”, nici contrar logicii „general recunoscute” Mai mult, într-o anumită privință, abordează unele tipuri complexe de construcții logice moderne Conștientizarea naturii simbolice a mitului, influența ideilor semiologice ale lui Saussure, lingvistica structurală și lucrările lui V Ya Propp l-au îndemnat pe savantul francez a lua în considerare mitul prin prisma modelelor structurale lingvistice Această abordare s-a dovedit a fi foarte fructuoasă Cu toate acestea, în lucrările ulterioare, Levi-Strauss a făcut un pas mai departe Considerând o piesă muzicală ca un tip special de narațiune și un tip specific de construcție logică, el a descoperit posibilitatea de a interpreta mitul și textul muzical folosind modele culturale comune Mergând mai departe, și-a construit studiul „Crud și fiert” – o lucrare extinsă despre funcția „naturalului” și „făcută de om” (culturală) în conștiința timpurie a omului și a mitologiei – după legile și logica unui muzical munca, transferând astfel structura muzicală din zona obiectului de studiu la nivelul instrumentului de cercetare, metastructura științifică Autorul unei introduceri populare în matematica modernă, W W Sawyer, a scris: „În general, practicanții nu sunt conștienți de matematică ca modalitate de clasificare a tuturor problemelor De obicei, ei tind să studieze doar acele ramuri ale matematicii care s-au dovedit deja utile pentru specialitatea lor Prin urmare, sunt complet neputincioși în fața noilor sarcini Este greu de prezis dacă încercarea lui Levi-Strauss va reuși Principalele monografii ale lui K Levi-Strauss: Anthropologie structurale Paris, ; La Pensee Sauvage Paris, ; Le cru et le cuit Paris, ; Du miel aux cendres O evaluare a poziţiei sale ştiinţifice este dată de E M Meletinsky în revista „Problems of Philosophy” ( Nr ) Cititorul va găsi bibliografia principală în limba franceză în: Simonis Y Claude Lévi-Strauss ou la "passion de l'inceste": Introduction au structuralisme Paris, mier abordarea oamenilor de știință sovietici I Kupl și L Mälla, care au stabilit trăsături comune ale unor aspecte ale logicii moderne cu patru valori și ale logicii indiene timpurii (Kull I , Mäll L Despre problema tetralemei I Uchen Zap Tartu Universitatea de Stat Vol Lucrări asupra sistemelor de semne III) Sawyer W Preludiu la matematică M , S - Istoria artei și „metodele exacte” construi o „metodă de clasificare” pe sinteza muzicii și a logicii Evident, o astfel de cale necesită un aparat logic mult mai complex, încă insuficient dezvoltat Acest lucru sugerează că istoria artei nu poate folosi numai realizările științelor exacte, ci și ea însăși să dea impulsuri pentru dezvoltarea lor ulterioară Lucrarea lui Levi-Strauss se alătură cu o serie de alte articole publicate în această colecție În articolul lui V Turner, pe un material extrem de interesant, este luată în considerare problema clasificării culorilor în culturile popoarelor din Africa Centrală Structura relației dintre negru, alb și roșu, după cum descoperă autorul, este izomorfă unei game largi de structuri semiotice și sociale în rândul acestor popoare Articolul este de mare interes pentru determinarea esenței simbolismului culorii și a semnificației culorii ca semn iconic și convențional în sistemul cultural Deoarece, așa cum am spus deja, este foarte important ca parametrii relevanți din punct de vedere structural, mai degrabă decât aleatori, să fie aleși în diferite metode de măsurare, fără o semiotică dezvoltată a culorii într-un sistem cultural, cu greu se poate spera să construim o interpretare semnificativă a măsurătorilor opere de arte plastice Cercetările în acest domeniu pot prezenta, de asemenea, un interes considerabil pentru dezvoltarea esteticii tehnice (vezi și lucrarea lui C Osgood plasată în această colecție) În treacăt, se poate observa că structura cromatică „negru – alb – roșu” fixată de Turner coincide în mod curios cu titlurile romanelor lui Stendhal „Roș și negru” și „Roș și alb” care încă nu au o explicație satisfăcătoare Numele lui Propp și Levi-Strauss sunt asociate cu interesul în creștere în prezent pentru analiza textelor narative (narative) Această întrebare, pe de o parte, este legată de o gamă largă de probleme care apar în studiul operelor de artă care se dezvoltă în timp (opere literare narative, muzică, cinema) Pe de altă parte, intră în contact cu luarea în considerare a procesului de generare a unui text literar, a relației de generare a modelelor cu operele reale Studiul textelor narative este dezvoltat în mod deosebit de viguros de oamenii de știință francezi Un număr special al colecției „Comunicații” a fost dedicat acestei probleme , au avut loc o serie de simpozioane internaționale - la Urbino (Italia) și în alte orașe O serie de lucrări ale lui A Greimas conţin formule ale unui text narativ mitologic bazat pe modelul lui V Ya Propp, dar în esenţă transformat şi generalizat Aceste lucrări prezintă un interes incontestabil Cititorul poate găsi un scurt rezumat și o evaluare fundamentală a acestora în postfața celei de-a doua ediții a Morfologiei unui basm de V Ya Propp Articolul lui K Bremont „Logica posibilităților narative” este o încercare, tot pe baza metodologiei lui Propp, de a construi un model al textului narativ în general O astfel de sarcină în sine prezintă dificultăți enorme și mărturisește curajul autorului Cu toate acestea, Bremont, de fapt, nu se limitează la el, străduindu-se să creeze o structură care să fie în același timp un model al acțiunilor umane în general Mecanism, ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art generarea de descrieri ale diferitelor tipuri de parcele, potrivit autorului, ar trebui să fie potrivită pentru modelarea structurii comportamentului oamenilor, care este considerată și ca un text care se desfășoară în timp Spre deosebire de Propp, Bremont sugerează că fiecare nod al intrigii nu îl determină în mod rigid, automat și fără ambiguitate pe următorul, ci determină doar o pereche alternativă, din care naratorul implementează unul dintre elementele la alegere, ghidat de sistemul „ori sau” În această abordare, influența gândurilor lui Levi-Strauss și Greimas este resimțită în mod clar și este în bună concordanță cu ideile cibernetice Povestea apare ca rezultat al interacțiunii a două mecanisme: structura generativă a intrigii, care oferă o serie de posibilități, și alegerea naratorului, care determină implementarea specifică a textului dat Naratorul este ca un țesător care poate alege și varia tipare fără a depăși capacitățile tehnice ale țesăturilor de țesut, care formează, parcă, suma potențială a tot ceea ce poate face În același timp, această abordare poate fi interpretată ca luând în considerare anumite principii ale școlii de la Praga Din acest punct de vedere, în poveste se pot distinge două niveluri structurale: nivelul „limbajului”, care cuprinde toate alternativele posibile, și nivelul „vorbirii” (ambele termeni în sensul lui F de Saussure), reflectând rezultatul alegerii naratorului Bremon generalizează semnificativ schema lui Propp, reducând-o la două lanțuri de funcții - „îmbunătățire” și „deteriorare” În același timp, se face o împărțire în caractere, ținând cont de faptul că „îmbunătățirea” situației pentru unul poate crea „deteriorarea” acesteia pentru celălalt Astfel, se introduce și o corelație de pereche de-a lungul verticalei schemei Deși schema lui Bremont nu poate fi negată lățimea și consistența și, fără îndoială, va trebui să fie luată în considerare de oricine se ocupă de mecanismul complotului, anumite aspecte ale conceptului acestui cercetător sunt inacceptabile În primul rând, posibilitatea unei combinații non-triviale a unui model de intriga artistică și a unui model de comportament real pare îndoielnică În același timp, se pierde conștiința că intriga nu este doar o fixare a unor evenimente petrecute cu adevărat, ci traducerea lor în limbajul acestei modelări artistice Pe lângă construirea de posibilități alternative pentru o narațiune dată („limba” unui text dat), este necesar să existe descrieri ale acelorași posibilități pentru un gen, perioadă, cultură națională etc Un astfel de concept lipsește în mod clar de istoricism Trecând peste această etapă, omul de știință ne impune involuntar categoriile conștiinței sale, modelele sale culturale definite național, social și istoric ca fiind neutre universale umane Articolul lui Bremont oferă un exemplu clar în acest sens Autorul consideră că „unitatea de acțiune” este o condiție evidentă pentru intriga În capitolul „Ciclul narativ”, el scrie: „Fiecare poveste se reduce la o asemenea prezentare a unei secvențe de evenimente care sunt interesante din punctul de vedere al unei persoane, care ar crea o unitate de acțiune Acolo unde nu există includere în unitatea acțiunii, nu există poveste ” O astfel de afirmație rezultă organic nu din natura povestirii, ci din esența culturii naționale franceze, pentru care Descartes și Boileau Istoria artei și „metodele exacte” fac parte integrantă din cele mai profunde aspecte ale conștiinței Dar oare The Worldly Views of Cat Moore a lui Hoffmann nu este o poveste? Dacă analizăm repovestirea unui eveniment și text de către un copil de cinci sau șase ani, nu se va constata că avem o narațiune incontestabilă, o poveste, un model pentru a cărui desfășurare putem construi, dar care este tipologic? construit conform schemei „dinodată” - un alt eveniment, și nu conform idealului „unității de acțiune”? Să ne amintim descrierea subtilă a cronicii de către I P Eremin: „Oamenii sunt misterioși după chipul lui [cronicarului]; ilogicitatea ciudată a comportamentului lor este izbitoare își schimbă caracterul în cronicar, ca o rochie, de multe ori de mai multe ori pe parcursul vieții Citând în continuare exemplul pluralității prințului Yaropolk din Povestea anilor trecuti, autorul conchide: „Cititorul timpului nostru ar putea cumva să se împace cu această nouă imagine a „fericitului „Yaropolk, cu condiția ca cronicarul de aici a avut în vedere să arate „renașterea” spirituală „Yaropolk la o anumită etapă a călătoriei vieții sale Dar tocmai această condiție nu există: textul cronicii nu dă temei pentru o asemenea interpretare În fața noastră - ghicitoria poveștii cronicii constă în aceasta - este destul de evident că nu o persoană în diferite stadii ale creșterii sale spirituale, ci doi oameni, doi Yaropolks; excluzându-se reciproc, ei coexistă totuși unul lângă altul în cronicar în același context al narațiunii Cu toate acestea, ar fi ciudat să concluzionăm din aceasta că toate textele enumerate mai sus nu sunt tipuri speciale de poveste și ar trebui excluse cu totul din luare în considerare Desigur, succesiunea episoadelor nu este indiferentă pentru a obține o poveste „de succes” Este nevoie de o anumită logică internă a desfășurării textului, dar această logică, așa cum arată materialul textelor narative din diverse culturi și epoci, nu poate fi definită ca de la sine înțeleasă pe baza intuiției cercetătorului, ci trebuie relevată prin analiza modelării secundare sisteme care alcătuiesc structura unei culturi date Unul dintre cele mai importante aspecte ale acestei probleme este raportul dintre semnele vizuale și auditive, iconice și convenționale pentru a construi atât o teorie generală a sistemelor de semne și o tipologie a artelor plastice și verbale, cât și o comparație tipologică a diferitelor culturi O serie de lucrări sunt dedicate acestui subiect în colecția propusă În primul rând, trebuie remarcat aici articolul lui R O Yakobson „Despre problema semnelor vizuale și auditive”, care este rezultatul unui număr de cercetări ale autorului asupra problemelor generale ale relației dintre cuvânt și imagine ca semne Autorul creează o clasificare fundamentală pentru această problemă, argumentând că în opozițiile pereche „vizual/auditiv”, „iconic/convențional”, „spațial/temporal”, „sintagmatic/paradigmatic”, „neorganizat ierarhic/având o organizare ierarhică” totul primii termeni sunt corelați între ei, al doilea - de asemenea Această corelație este cea care creează specificul utilizării acestor două tipuri de semne Bazându-se pe Eremin I P „Povestea anilor trecuti” L , S , - ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art lucrările lui A R Luria și K Pribram, diferențierea tipurilor de sinteză în conștiință (I M Sechenov) și lucrarea sa despre natura tulburărilor afatice , R O Yakobson oferă o motivație psihologică convingătoare acestei corelații Lucrările lui M Shapiro și T Pasto sunt de asemenea consacrate semioticii artelor plastice Un articol foarte informativ al lui Shapiro interpretează funcția semiotică a unor astfel de elemente ale unei imagini artistice vizuale, care de obicei scapă atenției cercetătorilor, deși, după cum arată autorul, sunt de o importanță fundamentală Autorul are în vedere în detaliu funcția bazei, cadrului, marginii textului pictural în spațiu Aspectul teoretic al acestei probleme a fost luat în considerare și în lucrările autorilor ruși De mare interes este analiza funcției unei suprafețe netede pe care artistul proiectează imaginea, clarificarea faptului că tot ceea ce ni se pare familiar și „natural” este de fapt rezultatul unei lungi dezvoltări culturale și are un influență profundă asupra tipului de corelație dintre denotație și semn în pictură Analiza influenței unei suprafețe de proiecție neplană (vază greacă antică, boltă într-o biserică rusă) asupra tipului de imagine sau a imitațiilor unei suprafețe neplane în bazele de fapt plane ale picturii murale și plafoanelor baroc este extrem de tentantă sarcina de cercetare Pictura teatrală nu este mai puțin interesantă, unde suprafața plană a decorului ar trebui să treacă atât imperceptibil, cât și vizibil în volumele interiorului scenei Analiza conceptului de „mărime” în artele vizuale este foarte informativă Date valoroase aici pot fi furnizate prin observarea cinematografiei Conceptul de dimensiune a cadrului este pur topologic Cadrele aceluiași „plan” (mari sau generale) sunt considerate egale cu ele însele, indiferent de ecranul pe care le proiectăm Dimensiunea ecranului nu este inclusă în dimensiunea cadrului Articolul lui T Pasto, care urmărește să dezvăluie mecanismul psihofiziologic al imaginilor vizuale în artă, pare interesant, deși conține, după cum va observa cu ușurință cititorul, o serie de prevederi controversate Diverse aspecte ale aplicării metodelor cibernetice, teoretice informaționale și statistice la problemele generale de estetică, teorie literară și studii teatrale pot fi găsite în articolele lui M Benze, F von Kube, E Voronchak și I Levy Articolul lui M Benze este un scurt rezumat al lucrării sale privind construcția esteticii informației Principiile sale sunt apropiate de cartea lui A Mol deja cunoscută cititorului Deși câteva întrebări teoretice sunt prezentate aici, după cum ni se pare, într-o formă simplificată (îndoieli cu privire la formula Birkhoff au fost deja exprimate de noi mai sus), cititorul va citi fără îndoială acest articol cu interes; atât cu avantajele, cât și cu dezavantajele sale, poate fi considerată caracteristică acelei interpretări a aplicării „exact Vezi, de exemplu, Cap VII în cartea: Uspensky B A Poetica compoziției: Structura textului artistic și tipologia formei compoziționale M , Istoria artei și „metodele exacte” metode" la artă, care este cel mai comună printre oamenii de știință germani Vorbind despre articolul lui von Kube „Drama ca obiect al cercetării cibernetice”, aș dori să atrag atenția cititorilor asupra capitolului VIII, care este asemănător ca probleme, într-o carte foarte informativă a cercetătorului român S Marcus” Poetica matematică” Articolele omului de știință polonez E Voronchak și ale cercetătorului ceh decedat prematur I Levy sunt printre cele mai de succes exemple de aplicare a calculului la un text literar Numeroase lucrări ale lui Levy au fost dedicate aplicării teoriei informației la studiul poeziei Cu toate acestea, în ultimii ani ai vieții, cercetătorul s-a orientat spre experimente privind aplicarea metodelor matematice și spre studiul unor probleme complexe de semantică a unui text poetic Lucrarea publicată în această colecție este dedicată stabilirii homomorfismului între structurile acustice și semantice ale unui text poetic Această întrebare are o mare importanță teoretică, deoarece face posibil să se arunce o punte din sfera organizării formale a unui text poetic la nivelurile inferioare, unde metodele matematice (în special statistice, combinatorii și probabilistice) dețin poziții puternice, în domeniul continutului poetic I Încercarea lui Levy de a reduce conceptele de bază ale expresiei și conținutului poetic la un model structural general bazat pe conceptele de „continuitate/discontinuitate”, „echivalență/ierarhie”, „regularitate/neregularitate”, „conexiune/deconectare”, „intensitate” / non-intensitate”, „predictibilitate/surpriză”, deschide calea interpretării matematice a celor mai „umanitare” concepte referitoare la însăși esența versului Măsurarea exactă a unui astfel de concept intuitiv atât de esențial pentru percepția artistică precum „bogăția lexicală a textului” face ca articolul lui E Voronchak să fie demn de remarcat atât sub aspectul faptic, cât și pe cel metodologic Ultima secțiune a colecției este dedicată problemelor percepției estetice Cele patru articole deja menționate din această secțiune au expus lucrări experimentale de interes în primul rând în metodologia lor privind „măsurarea” evaluărilor și „preferințelor” estetice În același timp, metoda „diferențialului semantic” și-a găsit o aplicare largă, a cărei explicație detaliată este dată în comentariile articolelor relevante Recent, s-a acordat multă atenție unor astfel de studii în străinătate *** Căile pe care se desfășoară cercetarea științifică în noul domeniu care se dezvoltă rapid al „măsurării artei” sunt complexe și nu pot fi evaluate fără ambiguitate Marcus S Poetica matematica București, (rezumat în engleză) Vezi, de exemplu, numărul special al UNESCO Courier (martie ) despre cercetările efectuate la Toronto ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Este evidentă inegalitatea științifică a metodelor folosite de diverși autori, legătura lor cu tradiția de cercetare națională consacrată și, în final, pur și simplu talentele diferite ale anumitor autori Dar când vine vorba de un domeniu de cunoaștere tânăr, care se dezvoltă rapid, o anumită diversitate pare nu numai naturală, ci chiar utilă Ea corespunde perioadei „romantice” de dezvoltare a acestei științe Cercetarea „clasicismului” va veni mai târziu Nu toate ideile autorilor articolelor publicate par la fel de convingătoare În plus, dezavantajul unora dintre articolele publicate este certul lor non-istoricism în cazurile în care interpretarea textului presupune studiul unor legături extratextuale, adică un context istoric și socio-politic mai larg Dar controversa propozițiilor teoretice inițiale din unele lucrări este contradictorie combinată cu material statistic, experimental și de altă natură extrem de interesant Critica unui număr de prevederi ale autorilor, clarificările necesare la anumite locuri din text, precum și legături către literatură suplimentară, inclusiv numeroase lucrări ale autorilor autohtoni, cititorul le va găsi în comentariile plasate la sfârșitul colecției Valoarea principală a colecției, în opinia noastră, este că informează cititorul despre o serie de noi domenii promițătoare în cercetarea străină la intersecția științelor umaniste și științelor exacte - în domeniul studierii fenomenelor de artă folosind metode științifice obiective moderne Multe dintre ideile exprimate în articolele colecției pot contribui la dezvoltarea muncii casnice în aceste domenii Rezolvarea problemelor ridicate în colecție poate fi de importanță practică pentru o serie de domenii: pentru dezvoltarea esteticii tehnice și a designului, pentru dezvoltarea unui număr de probleme sociologice și psihologice, pentru modelarea proceselor mentale pe computer și , nu în ultimul rând, pentru elaborarea unor criterii obiective de evaluare a fenomenelor estetice Aceste probleme, inițiate de oamenii de știință sovietici, primesc în prezent multă atenție în întreaga lume Este esențial să subliniem încă o latură a problemei: întreaga istorie a tehnologiei indică faptul că noile invenții, care influențează ideile fundamentale ale epocii, depindeau, la rândul lor, de conceptul stabilit istoric despre ceea ce era o mașină la acea vreme Studiile „exacte” ale operelor de artă, dezvăluindu-ne un text literar ca un tip special de dispozitiv, care are capacitatea de a se autoajusta și de a crește cantitatea de informații investite în el, contribuie la schimbarea ideilor noastre despre conceptul de „mașină” " Studiul mecanismului structurii interne a unei opere de artă poate duce la decizii îndrăznețe care ar putea fi în cele din urmă concepute Până de curând, ideea că un inginer ar trebui să studieze biologia ar fi părut ciudată Acum, existența bionicii nu surprinde pe nimeni Studiul mecanismului artei de mâine poate fi cerut și de științele tehnice Dar pentru aceasta, istoria artei trebuie să învețe să vorbească limbajul acestor științe Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei Este interesant de observat că materialele unui număr de articole prezentate în colecție (de K Levi-Strauss, R O Jacobson și alții) conțin argumente convingătoare împotriva manifestărilor extreme ale artei moderniste occidentale contemporane în domeniul picturii abstracte și „ muzică concretă” Colecția prezintă atât autorii care aderă la pozițiile marxiste (I Levy, E Voronchak), cât și pe cei care sunt ghidați de diferite școli ale gândirii filosofice occidentale moderne, a căror evaluare cititorul o va găsi în Enciclopedia filosofică ( Vol ) P - ) Mai mult, trebuie subliniat că majoritatea autorilor celui de-al doilea grup se ocupă de poziții materialiste spontane și, în unele cazuri, conceptele lor poartă urme incontestabile ale influenței criticii de artă materialiste sovietice Destul de remarcabilă în acest sens este afirmația unuia dintre liderii recunoscuți ai semioticii străine, K Levi-Strauss: „Astăzi structuralismul este cel care apără steagul materialismului Dacă în opinia publică există adesea un amestec de structuralism, idealism și formalism, atunci este suficient ca structuralismul să întâlnească adevăratul idealism și formalism în calea lui, astfel încât originile sale realiste și deterministe să devină evidente Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei Moștenirea teoretică diversă și bogată a lui Jan Mukařovský ( - ), autor de articole și monografii despre teoria generală a artei, teoria literară, poetica cinematografiei, teatrului și artelor plastice, este departe de a ne fi destul de cunoscută Un număr mic de traduceri îngreunează familiarizarea cu opera științifică a acestui remarcabil teoretician al artei Între timp, lucrările lui Jan Mukařovský au încetat de mult să mai fie proprietatea științei cehe și sunt considerate pe bună dreptate proprietatea clasicilor estetici internaționali Începând ca o figură în aripa progresistă a tinerei științe și critici cehoslovace din anii , Mukarzhovsky a parcurs un drum interioară complex și bogat Munca unui om de știință, om de știință și participant la viața artistică a poporului său și a erei sale, care a trăit în anii tulburi și tragici de la mijlocul secolului al XX-lea, nu putea fi uniformă și fără nori El însuși, ideile sale științifice, studenții săi au fost supuși în mod repetat unei „critici” elaborate și persecuții Mukarzhovsky a experimentat și suișuri și coborâșuri, ani de activitate științifică excepțională și stagnare Cu toate acestea, acum, recitind lucrările lui Mu- ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Karzhovsky, suntem în primul rând uimiți de actualitatea lor științifică, relevanța pentru criticul de artă și estetica zilelor noastre Devenind un clasic recunoscut la nivel internațional al gândirii estetice, Mukarzhovsky nu s-a mutat în arhivele științei Scrierile sale nu aparțin celor pe care teoreticianul modern le răsfoiește, studiind „istoria întrebării”, pentru a le lăsa apoi cu calm deoparte și a nu se mai referi la ele Lucrările lui Mukarzhovsky nu numai că și-au păstrat relevanța științifică, ci sunt citite ca studii moderne, de actualitate, dar nici măcar nu și-au pierdut acel caracter polemic provocator, controversat, care separă cel mai bine actualitatea științei de istoria ei *** Jan Mukarzhovsky s-a născut la noiembrie în sudul Republicii Cehe, în orașul Pisek În a intrat la Universitatea din Praga, unde s-a specializat în lingvistică comparată și filologie cehă Din a predat estetică la Universitatea Charles din Praga, combinând apoi această lucrare cu postul de profesor de estetică la Universitatea din Bratislava În Cehoslovacia de după război, Mukarzhovsky a fost rector al Universității Charles, din - academician al Academiei Cehoslovace de Științe nou organizate, în - Director al Institutului de Literatură Cehă Ya Mukarzhovsky a intrat în știință cu articolele sale din anii - , care sunt prezentate în această publicație Originile conceptului estetic al lui J Mukarzhovsky sunt caracterizate, pe de o parte, de o luare în considerare amplă a realizărilor criticii de artă paneuropene, pe de altă parte, de o legătură organică cu tradiția națională a științei cehe și, mai larg, cultura Gândirea științifică paneuropeană a influențat formarea poziției teoretice a lui Mukarzhovsky în principal în trei dintre manifestările sale În primul rând, este influența filozofiei clasice germane, în special a lui Hegel Tocmai cu școala marelui dialectician german ar trebui să se asocieze constanta inerentă lucrărilor lui Mukarzhovsky, dorința de a dezvălui tranzițiile reciproce vii ale categoriilor aparent opuse, de a vedea în cel opus și în unitate - lupta de tendinţe diferit direcţionate Însăși categoria de structură este interpretată de Mukarzhovsky ca o ierarhie de conexiuni aflate în luptă constantă, timp în care contrariile trec unul în celălalt, iar polii își schimbă locurile Dintre filozofii de mai târziu, Brodeur Christiansen ( - ) și Edmund Husserl ( - ) au avut o anumită influență asupra lui Mukarzhovsky în perioada inițială a activității sale În al doilea rând, școala lingvistică de la Geneva Conceptul științific al lui Ferdinand de Saussure ( - ) a fost în curând realizat mult mai pe scară largă decât teoria construcției lingvisticii ca disciplină specială care studiază limbile vorbite de oameni Opoziția limbajului (sistemului) și vorbirii (text), cerința de a distinge între sincronie și diacronie a pus bazele metodei structurale, iar conceptul de semn și de o adâncime neobișnuit Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei ideea necesității de a crea o teorie generală a sistemelor de semne (Saussure a numit această viitoare semiologie științifică - un termen care a dominat până de curând literatura științifică în limba franceză) a devenit fundamentul semioticii moderne Întregul complex al acestor idei a avut un efect profund asupra lui Mukarzhovsky În al treilea rând, critica literară rusă a anilor și, în primul rând, lucrările lui V B Shklovsky, Yu N Tynyanov, B M Eikhenbaum, B V cercul lingvistic și cu știința cehoslovacă H S Trubetskoy, R O Yakobson și P G Bogatyrev Așadar, la februarie , la o întâlnire a Cercului lingvistic din Praga, Mukarzhovsky a citit raportul prezentat (în franceză) de B V Tomashevsky „Noua școală rusă de cercetare istorică și literară”, care a fost publicat ulterior în cehă În aceeași perioadă ( - ) au fost publicate în Cehoslovacia o serie de lucrări ale savanților literari sovietici care erau afiliați la OPOYAZ Influența lor asupra lucrărilor timpurii a lui Mukarzhovsky pare evidentă Cu toate acestea, legătura lui Mukařovský cu tradiția culturală și științifică națională cehă a fost decisivă Interesul pentru teoria limbajului poetic a fost multă vreme o trăsătură specifică a criticii și a esteticii literare cehe Mai târziu, în , în articolul Structural Science of Literature, Mukarzhovsky scria: „În același mod, creatorul criticii cehe moderne, F K Cercetătorii metricii cehe, în special cel mai consistent dintre ei, J Kralj, au simțit întotdeauna o legătură intensă între ritmul poetic și limbaj Unul dintre cei mai mari lingviști cehi, J Zubaty, a studiat limbajul poetic al cântecelor populare letone și lituaniene într-un studiu amplu În ultimele decenii, unii istorici literari au luat inițiativa și în studiul limbajului poetic, în special (înainte de războiul mondial) Arne Nowak Astfel, terenul a fost pregătit când, în epoca postbelică, s-a dezvoltat în Cercul Lingvistic de la Praga un studiu structural al literaturii, care a pornit tot din limbajul poetic, dar nu s-a limitat la acesta, ci a aplicat metode lingvistice la toate problemele stiinta literara Cu toate acestea, în ciuda legăturii organice cu tradiția științifică națională, Cercul Lingvistic din Praga a reprezentat o etapă calitativ nouă în dezvoltarea științelor umaniste, etapă care a avut semnificație nu doar națională, ci și internațională Mukarzhovsky a fost introdus în Cercul lingvistic din Praga în de către Bohuslav Gavranek și a rămas un membru activ al acestuia de-a lungul existenței acestei asociații O influență fără îndoială asupra formării opiniilor lui Mukarzhovsky a fost exercitată de legăturile sale cu mișcările literare și artistice de stânga din anii - , cu o gamă largă de Ottãv slovník naucnÿ nové doby D VI Sv S - ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art artiști care căutau intens un limbaj artistic adecvat nevoilor și problemelor artei secolului XX Legături cu Devetsil, Teatrul Eliberat, D- , influența ideilor lui Karel Teige, prietenii personale cu Vladislav Vanchura, Vitezslav Nezval, Jindrich Gonzl, E F Burian, Ivan Olbracht, Karel Capek, legături prin R O Yakobson - „Devetsila” cu LEF și Mayakovsky a avut o mare influență asupra formării doctrinei estetice a lui Mukarzhovsky *** Membrii Cercului Lingvistic din Praga au numit metoda lor funcțional-structurală Într-adevăr, conceptele de structură și funcție au fost puse la baza metodologiei lor științifice Conceptul de structură s-a bazat pe ideile școlii de la Geneva În limbaj s-au distins mai multe aspecte opuse, dintre care acum ne interesează în primul rând două: antiteza sincroniei și diacroniei, pe de o parte, și structura ca sistem de relații abstracte și implementarea ei în material lingvistic specific, pe de altă parte Deoarece Mukarzhovsky a extins metodele structurale la studiul artei, este logic să ne oprim asupra acestor principii mai detaliat Luptându-se cu neogramaticii, care au redus studiul limbii la studiul istoriei sale, iar această istorie însăși a fost prezentată ca o filiație a schimbărilor în trăsături separate, neînrudite, lingvistica structurală a postulat două abordări separate ale limbii Sincron - primar Analiza începe cu selectarea segmentelor sincrone organizate structural ale limbii O felie sincronă este un întreg organizat intern În același timp, raportul elementelor și întregul este înțeles nu ca o sumă mecanică, ci în unitate „Structura este alcătuită din fenomene individuale ca o unitate superioară (întreg), care are astfel de proprietăți integrale care sunt străine părților sale individuale; structura nu este doar o colecție, ci suma părților sale Fenomenele care formează structura nu sunt părți dintr-un întreg care poate fi divizat; fiind strâns legate între ele, aceste fenomene sunt ceea ce sunt doar în virtutea intrării lor într-un întreg ordonat ierarhic Activiștii cercului de la Praga - și acest lucru va fi deosebit de important pentru Mukarzhovsky - au subliniat că sincronia nu înseamnă imobilitate, statică Conexiunile interne pot avea caracterul unor tensiuni dinamice Este semnificativ faptul că R O Jacobson a ilustrat această idee cu un exemplu din domeniul artei El a scris: „Ar fi o greșeală gravă să spunem că „sincronie” și „static” sunt sinonime Franța statică este o farsă; este doar un dispozitiv științific auxiliar și nu un mod specific de existență Putem considera percepția filmului nu doar diacronic, ci și sincron; cu toate acestea, aspectul sincronic al filmului nu este deloc Havrânek V Strukturalismus și Ottuv slovník naucnÿ nové doby D VI/IS Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei nu este identic cu un singur cadru tăiat din acest film Percepția mișcării este prezentă și în aspectul sincronic al filmului Criticând școala de la Geneva pentru separarea sincroniei de diacronie (aspect istoric), Cercul lingvistic din Praga a subliniat invariabil că al doilea pas după descrierea stării sincrone a sistemului este studierea modalităților de trecere a acestuia la starea următoare, adică studiul a istoriei Al doilea principiu funcțional a fost selecția în obiect, care este studiat prin metode structurale, a două principii: un sistem invariant de relații („limbaj”, după terminologia lui de Saussure) și variațiile sale materializate („vorbirea”, conform acestuia) definiție proprie) Și aici școala de la Praga a mers mai departe decât cea de la Geneva: acceptând această opoziție inițială ca bază pentru studiul structural al limbajului (ideea nivelurilor de descriere, care este în prezent una dintre cele mai fundamentale prevederi ale teoriei generale a știința, s-a bazat pe ea), liderii cercului au subliniat în toate modurile posibile natura dialectică complexă a corelării acestor principii După cum am observat deja, una dintre cele mai esențiale trăsături ale școlii de la Praga a fost accentul pus pe conceptul de funcție V Skalichka a scris: „Conceptul de funcție este extrem de important Pentru noi, funcția este aproximativ aceeași cu setarea obiectivului Gavranek, în articolul său „On Structuralism in Linguistics”, spune despre limbă că „îndeplinește în mod constant și de obicei anumite scopuri sau funcții” În înțelegerea lingviștilor din Praga, termenul „funcție” este folosit atunci când vine vorba de sens (funcția unui cuvânt, propoziții) sau despre structura unităților semantice (funcția fonemului)" Principiile pe care Cercul Lingvistic de la Praga le-a pus ca bază pentru studiul limbii s-au dovedit a fi foarte fructuoase atunci când sunt aplicate art Am vorbit deja despre semnificația stimulativă pe care a avut-o munca formaliștilor ruși pentru Mukarzhovsky, ca și pentru mulți alți membri ai cercului Cu toate acestea, ar fi o greșeală profundă să nu vedem o diferență fundamentală Evidențiind textul literar ca obiect de studiu independent, având o organizare internă închisă, școala formală a făcut un mare pas înainte în comparație cu acea epigonă critică literară academică, al cărei istoricism imaginar semăna în multe privințe cu pseudoistoricismul neo-ului -gramaticiști, și tendința generală a științei pozitiviste din secolul al XIX-lea a provocat dorinţa de a vedea în obiectul de studiu acumularea de fapte atomice Oricine s-a gândit la istoria științei a acordat, desigur, atenție faptului că multe idei esențiale sunt evaluate foarte diferit de contemporani și de posteritate Dacă ar fi vorba doar de reflecții banale asupra rezistenței pe care o întâlnesc noile concepte științifice, Jakobson R Prinzipien der historischen Phonologie H Travaux du Cercle linguistique de Prague Vol IV P - Skalichka V Copenhaga Structuralismul și „Școala din Praga” (citat în: Zvegintsev B A Istoria lingvisticii secolelor XIX-XX în eseuri și extrase M , Partea C ) ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art ție, nu ar avea sens să ne complați cu ele Regularitatea științei care ne interesează este mai profundă: anumite idei științifice nu numai că pot părea, ci pot fi de fapt inadecvate obiectului într-un context - și adecvate acestuia în altul Cert este că orice idee nouă în știință se comportă, de regulă, agresiv Ea tinde să umple întregul spațiu al teoriei și să se prezinte ca atotcuprinzătoare Dar astfel de afirmații se dovedesc adesea a fi nefondate și, în primul rând, ele sunt cele care atrag atenția contemporanilor Cu toate acestea, vine momentul și ceea ce se pretindea a fi un model al întregului obiect se poate dovedi a fi un aspect fructuos al unui alt concept științific mai complex Soarta tendinței formale în critica literară din anii a fost similară Având în vedere sarcina de a considera imanent un text literar ca un sistem organizat sui generis, mișcarea formală a făcut o descoperire majoră: a descoperit structura sintagmatică a unei opere și a pus problema studierii acesteia Cu toate acestea, formaliştii anilor a identificat axa sintagmatică a construcției cu structura unei opere de artă ca atare, ridicând asemantismul la principiul artei În această formă, conceptul lor a stârnit obiecții din diferite părți: din partea simboliștilor (Bryusov, Vyach Ivanov) și sociologi, pereverziani și marriști De remarcat sunt lucrările lui M M Bakhtin, care s-au îndreptat către rezolvarea problemelor structurale în moduri care erau fundamental diferite de formaliști, precum și oamenii de știință care au stat deasupra conceptelor private individuale - V M Zhirmunsky și G O Vinokur Dacă direcția formală, începând cu analiza atomilor structurii, a căutat să se ridice la studiul construcțiilor integrale (și sub condeiul lui Tynyanov a făcut pași semnificativi în această direcție), atunci Bakhtin a fost interesat de integritatea artei , originalitatea indivizibilă în părți Bakhtin și-a opus punctele de vedere tendinței formale, preferând lucrările pozitive polemicii directe Acesta din urmă a fost preluat de Pavel Medvedev într-o carte scrisă în mare măsură de mâna lui Bakhtin, dar purtând, totuși, urme de stil și gândire, și ale celui al cărui nume apărea pe titlu Identificarea integrității structurii artistice cu sintagmatica ei, desigur, a dus la distorsiuni, iar acest lucru a fost înțeles foarte curând de către opoyazoviți înșiși Numai acea critică a formaliştilor ar putea fi rodnică, care să completeze analiza structurii sintagmatice a celei semantice, şi să considere întreaga integritate a construcţiei artistice ca o tensiune reciprocă a acestor două principii de organizare Critica, care pur și simplu a respins însăși problema analizei sintagmatice a structurii interne a textului, a fost un pas înapoi O critică constructivă a formalismului a fost posibilă doar pe baza unei metodologii dezvoltate ca urmare a studierii materialelor pentru care abordările sintagmatice și semantice sunt aspecte inseparabile ale unui întreg Un astfel de material, după cum se știe, este limbajul De aceea Medvedev P N Metoda formală în critica literară L , Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei singura critică fructuoasă a formalismului care nu a aruncat înapoi câștigurile sale necesita abilități lingvistice profesionale Așa a fost, de exemplu, poziția lui G O Vinokur În acest sens, conducătorii Cercului Lingvistic din Praga se aflau într-o poziție deosebit de avantajoasă Pentru a ne face gândirea mai înțeleasă, să ne amintim de critica la adresa formalismului care a fost dezvoltată în anii critici literari care au fost influențați de metodologia lui N Marr Membrilor acestui grup nu li se poate refuza nici talentul, amploarea erudiției, nici entuziasmul științific Atât academicianul N Ya Marr însuși, cât și colaboratorii săi precum I G Frank-Kamenetsky sau O M Freidenberg au fost oameni extraordinar de talentați și educați enciclopedic Metoda pe care, spre deosebire de cea formală, oamenii de știință din acest grup au numit-o semantică , s-a bazat pe reconstrucția semnificațiilor profunde ale paleontologiei semantice Dezvăluind identitatea antică în unități plot-semantice care sunt opuse sau pur și simplu nu au legătură cu conștiința modernă, stabilind în comploturi o reflectare a ritualurilor și gândirii societății arhaice, adepții lui N Ya Marr au exprimat multe idei științifice profunde Totuși, în timp ce studiau relația semantică a unui element de text cu realitățile extratextuale (în principal arhaice), mărștii au ignorat complet semnificațiile pe care acest element le dobândește în raport cu structura integrală a aceluiași text Stabilind paleontologia semnificației oricărui episod din textul comediei lui Shakespeare sau tragediei lui Calderon, cercetătorii au părut în același timp să uite de sensul pe care l-a primit în arhitectura artistică a acestui text Comedia lui Shakespeare sau romanul medieval despre Tristan și Isolda, așa cum spune, nu au o structură proprie de semnificații - sunt doar continuumuri în care sunt plasate relicve semantice, nemotivate de contextul lor, dar găsindu-și explicația în profunzimile preistorice gândire A apărut un paradox: refuzul de a analiza structura formală (sintagmatică) a textului a dus la pierderea unei întregi axe de semnificații, deși toate acestea s-au desfășurat sub steagul semanticii Motivul pentru aceasta constă într-un alt paradox: noua doctrină a limbajului nu era o doctrină a limbajului Identificând limbajul și gândirea până la negarea completă a specificului acestor domenii, a eliminat aparatul lingvisticii, impunând agresiv metode non-lingvistice asupra lingvisticii (de aceea tocmai în domeniul etnografiei, folclorului și mitologiei a fost marrismul) putea obține realizări reale, deși metoda a rămas întotdeauna latura sa slabă) Școala din Praga, care avea în rândurile sale lingviști de talie mondială, se afla într-o poziție mult mai bună Este ea Freidenberg O M Stabilirea țintă a lucrării colective pe complotul lui Tristan și Isolda și Tristan și Isolda: De la eroina iubirii Europei feudale la zeița Afro-Eurasiei matriarhale / Lucrarea colectivă a sectorului semanticii mitului și folclorului, ed acad N Ya Marra L , ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art a reușit să efectueze o critică constructivă a formalismului, confirmând involuntar poziția lui Yu N Tynyanov că nu există critici mai periculoși în domeniul culturii decât succesorii imediati *** Etapa inițială în dezvoltarea doctrinei estetice a Cercului lingvistic de la Praga, așa cum am menționat deja, a fost asociată cu influența ideilor lui OPOYAZ Această influență, de exemplu, se simte clar în programul „Tezele Cercului lingvistic de la Praga”, publicat în în „Travaux du Cercle linguistique de Prague” (vol ) și în materialele pentru Primul Congres al slaviștilor Aici, în special, citim: „Trăsătura organizatorică a artei, prin care se deosebește de alte structuri semiologice, este concentrarea ei nu asupra semnificatului, ci asupra semnului însuși Caracteristica organizatorică a poeziei este tocmai concentrarea pe exprimarea verbală Adevărat, în paragraful anterior se sublinia ca o lipsă de știință că „din punct de vedere metodologic, semantica poetică a cuvintelor, frazelor și unităților compoziționale de orice dimensiune este cea mai puțin dezvoltată Intriga în sine este o compoziție semantică și, prin urmare, problemele structurii intrigii nu pot fi excluse din studiul limbajului poetic Abilitatea de a studia limba a fost cea care i-a împins pe structuraliștii cehi să studieze funcția socială a textului Este semnificativ faptul că V Skalichka, criticând Hjelmslev și școala de la Copenhaga pentru că s-au străduit să separe structura limbii de funcția sa socială, a scris: „Putem doar regreta că Hjelmslev nu este suficient de familiarizat cu lucrările lui J Mukarzhovsky și ale lui școală” , adică se referă la cercetările în estetică și analizele unui text literar ca lucrări în care funcția socială (semantică și pragmatică) a textului este expusă fără ambiguitate Principiile structuralismului ceh — subliniind relațiile dialectice complexe dintre rândurile constructive ale unui text, tensiunea internă ca lege a existenței unei structuri, interesul pentru conexiunile semantice și funcția socială a unui text literar — nu s-au conturat imediat în Lucrările lui Mukařovský Lucrări de la sfârșitul anilor - cel mai semnificativ dintre ele este „May” Mahi Cercetare estetică” ( ) - construită sub influența clară a timpurii OPOYAZ, V Shklovsky și O Brik Lucrarea, potrivit lui Mukarzhovsky, se împarte în elemente de diferite niveluri, iar dacă aceste niveluri sunt subordonate ierarhic, atunci în cadrul fiecăruia dintre ele elementele sunt structural egale Din începe o nouă perioadă Luând în considerare dezvoltarea ulterioară a științei, în special munca lui Yu N Tynyanov, Mukarzhovsky formulează conceptul de dominantă structurală El este din ce în ce mai ocupat cu structura ca unitate dialectică - o alternativă științifică la ideea de artă Citat Citat din: Cercul lingvistic din Praga M , S Ibid S Skalichka V Copenhaga Structuralismul și școala din Praga S Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei ca sumă mecanică de tehnici („Eufonia „Expedițiilor către „I”” de Teer”, „Chaplin în „Luminile orașului”) ) și „Arta ca fapt semiotic” ( ) completează conceptul de structură cu conceptul de semn Combinarea abordării structurale cu cea semiotică este o trăsătură specifică definitorie a lucrărilor lui Mukařovský și a școlii sale și, în același timp, o trăsătură caracteristică structuralismului ceh metodologie care își păstrează relevanța științifică pentru aceasta zi În , urmează o serie de publicații: „Elevația naturii” de Polak, „Către o traducere în cehă a teoriei prozei lui Shklovsky”, „Principii generale și dezvoltarea noului vers ceh” Finalizarea întregii dezvoltări a gândirii estetice a lui Mukarzhovsky după este publicarea în a lucrării clasice „Funcția estetică, normă și valoare ca fapte sociale” Urmând doctrina funcțiilor lingvistice, care a constituit unul dintre fundamentele teoriei lingvistice a Cercului de la Praga, Mukarzhovsky formulează conceptul de funcție estetică Teoria funcțiilor, așa cum a fost dezvoltată de Mukarzhovsky în prima jumătate a anilor , sună foarte modernă Autorul a găsit acel punct de referință, plecând de la care semiotica modernă se transformă din știința descifrării textelor în știința culturii - o teorie generală a generării, stocării și funcționării informației în societatea umană W Mathesius în a subliniat funcțiile ca o structură exterioară sistemelor semiotice, care face posibilă compararea lor între ele și, pe baza utilizării lor de către colectivul uman, construirea unui sistem comun de cultură „Singura abordare corectă a diferitelor limbi în ceea ce privește sistemele complet comparabile va fi un punct de vedere funcțional, deoarece nevoile de bază de exprimare și comunicare, comune întregii omeniri, sunt singurul numitor comun la care este posibil să se aducă diverse limbajul mijloace expresive și comunicative, variind de la limbă la limbă limbaj" Sensul direct al citatului constă în fundamentarea unei abordări funcționale pentru construirea unei tipologii comparative a limbilor Cu toate acestea, lucrările lui R O Yakobson, Ya Mukarzhovsky, P G Bogatyrev și o serie de alți cercetători care au apărut în același timp au arătat că un colectiv a cărui cultură constă dintr-un set de sisteme semiotice poate fi reprezentat și ca poliglot și un sistem de funcții deservite de aceste diferite tipuri de semioză, stă la baza comparației lor Deci, în lucrările lui P G Bogatyrev, obiectul analizei semiotice funcționale au fost costumele populare din Slovacia și Moravia, diferite tipuri de teatru popular, ritual și viața de zi cu zi Mathesius V Despre unele probleme ale analizei sistematice a gramaticii H Travaux du Cercle linguistique de Prague Vol P ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art În textul prelegerii „Sarcinile esteticii generale” (începutul anilor ), Mukarzhovsky a scris: „Există trei părți ale fiecărei acțiuni umane: practică, teoretică și estetică; cu alte cuvinte, fiecare act uman și consecințele sale au în mod inevitabil și în însăși esența lor trei funcții principale: practică, teoretică și estetică Dacă în primele două obiecte acționează ca mijloace - cu ajutorul lor se obțin rezultate practice sau cunoștințe teoretice, atunci în ultimele acestea sunt scopul Această clasificare a fost detaliată în The Place of the Aesthetic Function among Other Functions ( ) Gândurile autorului exprimate în acest articol ar putea fi rezumate în următorul tabel: funcții directe funcții semnate Funcții obiective funcții practice funcții simbolice funcţii teoretice subiective funcţii estetice Clasificarea propusă de autor nu pare indiscutabilă Cu toate acestea, principala valoare a dezvoltării de către Mukarzhovsky a problemei funcțiilor nu a fost în aceste sau acele clasificări specifice, ci în latura principială a abordării sale a problemei Fiecare societate se caracterizează printr-un anumit set de texte, un set de nevoi și relația textelor cu aceste nevoi sociale, adică modul în care textele sunt folosite într-o echipă Amintiți-vă că în relație cu limbajul, funcționalitatea a fost înțeleasă ca relația dintre structurile limbajului și utilizarea lor În tezele colective prezentate celui de-al IV-lea Congres al Slaviștilor de B Gavranek, K Goralek, V Skalichka și P Trost, se sublinia: „Reprezentanții școlii de la Praga considerau ca cea mai importantă trăsătură a sistemelor lingvistice este funcționalitatea lor scop, utilizarea practică a limbii” Noțiunea că textul și funcția nu coincid neapărat în sistemul culturii (de exemplu, atunci când o funcție poetică este îndeplinită de textele în proză și invers) este deosebit de importantă atunci când se studiază epocile de tranziție cu un sistem de valori sociale mutat A câștigat recunoaștere în tipologia modernă a culturii, care distinge între tipuri de culturi orientate spre corespondența strictă a textelor cu funcții (un exemplu izbitor este clasicismul) și diverse schimbări și conflicte între aceste sisteme (baroc, o serie de tendințe în arta secolului XX) Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei M , S Răspunsuri la întrebări lingvistice (la IV-a Congres Internațional al Slaviștilor) M , S - cursivele mele - Yu L Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei Fundamental pentru Mukarzhovsky a fost poziția că funcția estetică nu este o proprietate de monopol a artei Funcția estetică este caracteristică tuturor tipurilor de activitate umană; în domeniul artei, ea doar domină Această abordare explică bine faptele binecunoscute când același text în unele grupuri este perceput ca aparținând artei, în timp ce în altele nu, sau migrează din domeniul artei în sfera non-artistică și invers Merită să percepem funcția estetică ca dominantă în cutare sau cutare text (așa tratăm acum vechea cronică rusă), iar acest text devine artă, deși pentru un contemporan problema a fost rezolvată diferit Același lucru s-ar putea spune despre pictura de icoane medievale Pentru publicul căruia i se adresa, funcția religioasă era dominantă, iar locul natural – sau mai bine zis, singura percepție posibilă și asiguratoare – al picturii era templul sau catapeteasma – spațiul sacru al incintei templului Pentru un privitor modern, funcția estetică poate domina în același text În acest caz, el depășește icoana Rublev față de muzeu Un alt aspect semnificativ al interpretării sociale a artei în operele lui Mukarzhovsky din anii este o problemă de normă Această întrebare a fost dezvoltată în lucrarea „Funcția estetică, normă și valoare ca fapte sociale” și într-un articol special „Norma estetică” ( ) Introducerea conceptului de normă, reprezentând al treilea principiu în raport cu „limbajul” sistemului și „vorbirea” acestuia (în termenii lui F de Saussure), a reprezentat o inovație semnificativă Acesta nu este locul pentru a evalua sensul conceptului de normă în lucrările lingvistice propriu-zise ale Cercului de la Praga Introducerea acestei categorii estetice a reprezentat un mare pas înainte în înțelegerea mecanismului însuși al influenței artistice În plus, natura normei în lingvistică și estetică, după cum sa dovedit, este profund diferită Este bine cunoscut faptul că încălcarea regulilor lingvistice general obligatorii transformă un text lingvistic în lipsă de sens și, în consecință, duce la distrugerea lui Într-un text literar, încălcarea regulilor este unul dintre cele mai frecvente cazuri de formare de noi sensuri și de creștere a bogăției semantice a textului Un alt aspect al problemei este și el de remarcat: din punct de vedere lingvistic, nu contează dacă auzim un anumit text pentru prima dată sau dacă ne este cunoscut de mult Cu toate acestea, țesătura lingvistică reală a textului pentru o persoană care cunoaște limba nu aduce nimic nou Un alt lucru este textul literar Aici, sistemul său în sine trebuie actualizat constant în mintea publicului Textul lingvistic nu cunoaște conceptul de epigonism, iar pentru artă nașterea unei opere absolut „corecte”, dar absolut moartă este o întrebare pe cât de frecventă în practică, pe atât de misterioasă în teorie („corect” aici corespunde teoriei estetice); romantismul cerea texte „greșite”, iar , din punctul său de vedere, doar textele incorecte erau „corecte”, dar nici o astfel de încălcare și nici o asemenea respectare a regulilor nu asigură apariția artei vii) ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Introducerea conceptului de normă a clarificat semnificativ această problemă complexă și confuză A făcut posibil să se constate în construcția artistică o contradicție obligatorie, a cărei depășire necesită efort creativ și este asociată cu talentul Dezvoltarea conceptului de tensiune structurală este una dintre cele mai mari realizări ale structuralismului ceh Acest lucru a introdus un moment energetic în înțelegerea structurii În lucrarea sa Norma estetică, Mukarzhovsky a subliniat că acolo unde este vorba de activitate orientată spre normă, „restricția care organizează această activitate are și caracterul de energie în sine” Trebuie remarcat faptul că în critica literară sovietică, gândirea lui Yu N Tynyanov a lucrat într-o direcție similară, pentru care dinamismul corelării serii structurale și conceptul de dominantă a determinat și interesul pentru indicatorii energetici ai textului Considerând norma drept „principiu energetic de reglare”, Mukarzhovsky pune în contrast înțelegerea statică a tiparelor care reglementează textul literar cu un model dinamic: „Norma este mai degrabă energie decât o regulă” Natura dinamică a normei se manifestă în feedback-ul său bidirecţional cu textul: „Datorită naturii sale dinamice, norma este supusă unor schimbări continue; se poate chiar presupune că orice aplicare a oricărei norme la orice caz specific este inevitabil, în același timp, o schimbare a normei: nu numai că norma influențează formarea unui fapt specific (de exemplu, o operă de artă), dar la totodată faptul specific afectează norma » Dinamismul se manifestă și într-o altă proprietate, mai profundă a artei: textul literar trăiește într-o proiecție simultană pe mai multe norme, astfel că respectarea unora se dovedește a fi o încălcare a altora Împătrunderea complexă a încălcărilor și îndeplinirii normelor și tensiunea structurală dintre diversele sisteme normative și textul care se mișcă în câmpul lor semantic conferă operei de artă un caracter dinamic, vital Având în vedere că o operă de artă apare „în fața noastră ca o împletire complexă de norme”, Mukarzhovsky a subliniat: „Natura specifică a normei estetice constă în faptul că este mai predispusă să fie încălcată decât să fie respectată aceasta , mai degrabă, un punct indicativ care servește la a simți măsura deformării tradiției artistice de către noile tradiții Și mai departe: „Multiplitatea normelor care sunt cuprinse într-o operă de artă oferă astfel ample oportunități pentru a crea acel echilibru instabil, care este structura operei” Din citatele de mai sus se poate observa că însuși conceptul de structură a dobândit un caracter dinamic la Mukarzhovsky și a devenit un instrument de flexibilitate Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei S Ibid S Ibid Ibid p , Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei modelarea, care este unică și poate reflecta în mod adecvat obiecte atât de complexe precum arta Este logic să ne oprim asupra unui gând mai particular, dar extrem de interesant al autorului nostru Pe baza tezei că funcția estetică este inerentă nu numai artei, ci este difuză în toată activitatea umană, el constată că atitudinea față de normă în experiența estetică a artei și a non-arții este diferită Dacă un text literar trăiește la intersecția multor norme estetice, atunci în afara artei funcția estetică tinde să se stabilizeze, supunând oricărui standard Prin urmare, în sfera artei, normele sunt constant discreditate, iar în afara ei se afirmă Viața formează gusturi artistice imobile, artă - dinamică Această observație este foarte profundă Dezvăluie schimbul de funcții estetice dintre artă și non-artă nu ca un proces automat și fără conflicte, ci ca o luptă complexă și dramatică Rolul revoluționar al artei și domesticirea formelor de artă care s-au instalat în viața de zi cu zi sunt bine explicate În vremea noastră, când problema „culturii de masă” devine din ce în ce mai acută, este nevoie de un concept care să explice de ce imitațiile, înlocuirea artei cu șabloane de linie de asamblare, nu sunt doar lucrări nereușite, ci trupe de șoc împotriva artei În același timp, Mukarzhovsky a subliniat doar o latură a problemei Este important de amintit că estetica non-artistică poate juca nu doar un rol inhibitor, ci și revoluționar, oferind material pentru actualizarea limbajului artei Considerarea unei opere de artă ca un fapt social Mukarzhovsky încununează cu o analiză a problemei valorii Această doctrină, dezvoltată de el cu mare originalitate, își propune să includă structura independentă intern a unei opere de artă în structura generală a realității sociale Valoarea estetică este „un proces determinat, pe de o parte, de dezvoltarea imanentă a structurii artistice în sine (cf tradiția actuală în raport cu care este evaluată fiecare operă) și, pe de altă parte, de mișcarea și schimbările în structura viaţa socială” Aplicarea analizei axiologice la artă rămâne actuală astăzi Remarcăm aici doar un aspect al problemei Una dintre cele mai complexe probleme ale criticii de artă contemporană este problema măsurării informației artistice O analiză a multiplicității normelor relevă fiecare fenomen artistic specific ca o alegere dintr-un anumit set de posibilități care sunt echivalente până la un anumit punct Gradul de imprevizibilitate al acestei alegeri va fi o măsură a cantității de informații conținute în text Deși Mukarzhovsky a lucrat la lucrările care ne interesează cu mult înainte de apariția în sine a teoriei informațiilor, gândirea sa se îndrepta în mod clar într- o direcție care anticipa dezvoltarea viitoare a științei În textul prelegerii „Probleme de estetică generală” a scris: „Fiecare Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei S ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art etapa ulterioară este atât necesară, cât și contingentă – necesară în măsura în care se construiește pe pasul anterior, contingent – și deci imprevizibilă – deoarece este imposibil de prevăzut care dintre cele două forțe care interacționează va prevala la un moment dat Totuși, dacă interpretarea unui act artistic ca epuizarea unei anumite incertitudini inițiale (termenul academicianului A N Kolmogorov) ne conduce la măsurarea cantității de informații, atunci conceptul de valoare introdus de Mukarzhovsky ridică problema modalităților de evaluare a calității acesteia Aici cercetătorul a atins o întrebare care este atât de înaintea timpului său încât nici astăzi știința nu are o soluție Întrebarea în sine este cu atât mai importantă *** Următoarea etapă în dezvoltarea teoretică a lui Mukarzhovsky a fost asociată cu dorința de a pătrunde în esența a ceea ce constituie individualitatea unui text literar Lucrările acestei perioade rămân relevante și pentru cititorul modern Criticii ideilor, la care Mukarzhovsky a participat activ, au exprimat în mod repetat ideea că metodele semiotice în relație cu arta nu sunt capabile să acopere zona originalității individuale a textului și tocmai aceasta este ceea ce a fost văzută ca unicitatea artei În același timp, a fost trecut cu vederea faptul că natura individului în artă și viață este profund diferită Individul în viață este extra-sistemic, ceva care iese din legile generale Individul în artă ia naștere la intersecția mai multor modele, aparținând simultan mai multor structuri Astfel, ceea ce, din punctul de vedere al unei structuri, apare ca neașteptat și imprevizibil, din punctul de vedere al alteia, se dezvăluie ca firesc și mai semnificativ Prin urmare, calea către cunoașterea individului în artă nu constă în refuzul de a include fiecare fapt individual în structuri generale regulate (aceasta nu este calea către cunoașterea artei, ci spre distrugerea funcției ei comunicative), ci în înmulțind numărul acestor structuri și înțelegând complexitatea, „jocul” dialectic intersecțiile lor În efortul de a înțelege o operă de artă ca un fapt individual unic, Mukarzhovsky a văzut acest lucru ca o dezvoltare a ideilor din perioada anterioară și nu o respingere a acestora Abordarea sa bazat pe ideea că individul și obișnuitul universal nu numai că nu sunt separate unul de celălalt, ci, dimpotrivă, sunt imposibil unul fără celălalt și au nevoie reciproc unul de celălalt Cu cât cititorul simte mai clar modelele artistice generale față de care funcționează textul dat, cu atât mai viu este sentimentul său de individualitate și originalitate care decurge din percepția operei ca o combinație complexă de împliniri și încălcări ale normelor „limbajurilor” artistice în afara textului Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei S Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei În același timp, doar posibilitatea încălcării tiparelor generale revigorează sentimentul de consistență al publicului, salvează „limbajurile” artistice de amenințarea care planează constant asupra lor de a se automatiza în mintea consumatorilor, adică de a deveni invizibile, ca și cum a „înceta să mai existe” Spre deosebire de limbaj ca sistem lingvistic, automatizarea pentru limbajul artei este moartea Prin urmare, o încălcare, o „greșeală” în limba naturală (de exemplu, rusă) și în „limba romantismului” joacă un rol complet diferit Limbajul ca concept lingvistic poate exista fără abateri de la normă (dacă limbile naturale există încă în conflict constant între utilizare și normă, atunci limbajele artificiale, de exemplu, limbajul semnalizării stradale sau metalimbajele științelor nu există nu permit nu numai erori, ci și variabilitatea și sinonimia), limbajele artei fără astfel de abateri sunt imposibile Dacă se înțelege corelația contradictorie dintre individ și universal în artă, atunci nu va părea surprinzător că interesul pentru individ a stimulat la Mukarzhovsky apariția unui număr de lucrări dedicate structurilor artistice generale Astfel, se naște, pe de o parte, un ciclu de lucrări care interpretează problema relației dintre personalitatea autorului și textul operei și, pe de altă parte, relația unui text individual cu un model atât de general ca limbajul acestei arte În , la al X-lea Congres Internațional de Estetică și Istoria Artei, Mukarzhovsky a realizat un raport „Personalitatea în artă”, ale cărui idei au fost dezvoltate în continuare de el într-o serie de articole Lucrările lui Mukarzhovsky despre teoria limbajului poetic, scrise la sfârșitul anilor și începutul anilor , au marcat un pas semnificativ înainte Însuși Mukarzhovsky, în articolul său „Despre limbajul poetic” ( ), a considerat necesar să sublinieze acest lucru Evaluând munca scenei luate în considerare drept „depășirea finală a formalismului”, el a scris: „În urmă cu zece ani, partea sănătoasă a vorbirii poetice a ieșit în prim-plan; dintre problemele legate de sens, în câmpul de vedere au fost în principal probleme de vocabular și de utilizare poetică a acestuia Acum problemele sensului au ieșit în prim-plan, chiar și atunci când se studiază însăși latura sonoră a limbajului, iar dintre acestea, la rândul lor, cea mai urgentă problemă este relația dintre statica și dinamică semantică și, în legătură cu aceasta, întrebările de semantică constructie Dorința de a privi întregul sistem al limbajului poetic ca pe o ierarhie complexă a relațiilor semantice stă la baza lucrării „Despre limbajul poetic” În primul rând, autorul definește însuși conceptul de „limbaj poetic” El respinge definițiile limbajului poetic ca fiind orientate spre „frumusețe” (există cazuri larg cunoscute de limbaj poetic în mod deliberat anti-estetic), emoționalitate (sunt posibile vorbirea poetică non-emoțională și vorbirea emoțională în afara poeziei), „figurativitatea” (cf respingerea demonstrativă de către clasicism a imaginilor în poezie), etc e KSR, IS ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Esența limbajului poetic este funcția sa, „dar o funcție nu este o proprietate, ci doar un mod de a folosi proprietățile unui fenomen dat” Astfel, limbajul poetic nu este un strat în limba națională, ci un mod de a o folosi Care este această utilizare? Semnificația poziției lui Mukarzhovsky în lucrarea analizată poate fi rezumată după cum urmează În limbajul natural, planul de expresie și planul de conținut sunt distinct separat Dar, deși relația dintre ele este istoric convențională și, în acest sens, condiționată pentru fiecare individ, ea pare a fi dată în avans și nu poate fi supusă modificării Prin urmare, sfera expresiei lingvistice este automatizată și, fiind un mijloc de transmitere a semnificațiilor, nu are sens propriu Limbajul poetic saturează și semantic zona care, în afara poeziei, apare ca pur formală, zona de exprimare lingvistică Așadar, a dezvălui funcția poetică a limbajului înseamnă a descoperi mecanismele prin care automatismul relației dintre conținut și expresie este eliminat și se introduce în ele o libertate suplimentară, făcând însăși alegerea uneia sau alteia dintre corelațiile lor o sursă de noutate informație Această libertate este cu atât mai tangibilă cu atât mai mult – și aici avem încă un paradox al artei – cu atât relația dintre expresie și conținut în artă pare la prima vedere mai directă Arta, așa cum spune, anulează convenționalitatea semnelor lingvistice și le înlocuiește cu principiul iconic, implicând o „asemănare” directă a conținutului și expresiei Dar, în același timp, are loc și procesul invers: corelarea expresiei și conținutului de fiecare dată apare ca un act de alegere individuală și conștientă și, în consecință, este saturată de conținut, devine un mijloc de transmitere a informației Aranjând studiul pe niveluri de structură lingvistică, Mukarzhovsky arată cum, pe fiecare dintre ele, mecanismul lingvistic oferă artistului un anumit set de elemente echivalente structural sau funcțional Alegerea unuia dintre ele este un act de creativitate Ideile exprimate aici mai târziu, când a apărut teoria informației, au fost confirmate cu brio și au primit o interpretare nouă, mai profundă De un interes deosebit este secțiunea articolului în care Mukarzhovsky definește conceptul de vocabular poetic Evidențiind două aspecte de comunicare în cuvânt - desemnarea și nominalizarea, Mukarzhovsky analizează esența actului nominativ în art În limbajul obișnuit, nominalizarea - desemnarea unui anumit fenomen sau obiect cu un anumit cuvânt - este automatizată Poetul aduce libertate în această relație El se află în postura demiurgului mitologic, care umblă prin lumea care încă nu are nume și desemnează obiecte fără nume Asemănarea este susținută aici de faptul că atât în poezie, cât și în mitologie numele este considerat ca creație Numirea poetică este prima denumire și așa este KSR, IS Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei trebuie inteles de catre cititor Făcând actul denumirii poetice conștient și creativ, poetul pătrunde mult mai adânc în esența lumii decât cel care se limitează la un sistem lingvistic de numire stabilit odată pentru totdeauna Dar o nominalizare poetică individuală se dovedește a fi în același timp o imagine a lumii văzută prin ochii poetului Dezvăluirea în nominalizarea poetică a straturilor aparținând diferitelor modele istorice și culturale (cultură națională, epocă, grup social, tendință în artă, date individuale ale autorului), ne permite să rezolvăm în mod specific problema dialecticii naturale și individul în fiecare text artistic Mukarzhovsky vede măsura semnificației în gradul de schimbare a sensului cuvântului în raport cu norma generală a limbajului: „Există posibilitatea de a actualiza în mod artificial actul de nominalizare și chiar de a ridica unul sau altul nume la nivelul de originalul prin alegerea unui cuvânt neobișnuit pentru nominalizarea acestui lucru Există mai mulți pași aici: în primul rând, un cuvânt poate fi ales, deși asociat cu un lucru dat, dar într-adevăr rar conectat cu acesta, adică un sinonim îndepărtat pentru denumirea sa obișnuită; are loc un grad mai mare de renaștere a actului de nominalizare dacă se ia un cuvânt pentru nominalizare, cel mai adesea asociat cu un alt lucru - acesta este un nume figurat; Etapa cea mai înaltă în actualizarea actului de nominalizare este alegerea unui nume figurativ dintr-o sferă semantică complet străină de numele obișnuit: aici imaginea se ridică deja la nivelul numelui original Gândul exprimat de Mukarzhovsky este foarte profund Totuși, într-o anumită măsură, poartă pecetea experienței artistice, cea mai apropiată și mai organică de teoreticianul ceh Dacă ne bazăm pe un material estetic mai larg, devine evident că în diferite culturi se poate obține cea mai mare prospețime nominativă prin diferite mijloace Într-un sistem care permite schimbarea, a nu implementa schimbarea poate fi mult mai impresionantă decât a o face de fapt Când legăturile dintre cuvânt și obiectul desemnat de acesta sunt „slăbite”, apare posibilitatea unor sensuri poetice ocazionale, care se adaugă la sisteme de sinonime poetice și omonime poetice: „Căutarea unei expresii lingvistice în timpul nominalizării se realizează simultan în două direcții: pe de o parte, într-o serie sinonimică (diverse nume posibile pentru același lucru), pe de altă parte, într-o serie omonimă (diferite sensuri posibile ale aceluiași cuvânt) Deci, la nominalizare, limba este considerată din punctul de vedere al realității numite (sinonimitate), iar realitatea numită - din punctul de vedere al sistemului lexical dat (omonimitate) Sistemul lexical și realitatea sunt întotdeauna, dacă nu chiar, atunci cel puțin potențial, opuse unul altuia și puse în mișcare ca întregi, deoarece atât seria sinonimică cât și seria omonimă sunt practic infinite KÍP, IS ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art nechny În mod ideal, orice lucru poate fi notat prin orice cuvânt și, invers, orice cuvânt poate denota orice lucru De menționat că studiul unor serii ocazionale de sinonime și omonime poetice pe fundalul structurii semantice a limbajului natural este în prezent unul dintre cele mai eficiente instrumente de analiză a unei viziuni poetice individuale asupra lumii Un aspect esențial al modelului de limbaj poetic creat de Mukarzhovsky este antinomia staticului și dinamicului într-un text poetic Ambele tendințe sunt prezente simultan într-o operă de artă și doar tensiunea lor reciprocă îi creează „echilibrul instabil” Statica unei construcții poetice este concentrată în cuvânt și se manifestă în tendința de a percepe unitățile supra-verbale (fraza, strofa, capitolul și în cele din urmă întregul text) ca cuvânt Aceasta este tendința pe care Potebnya a avut-o în minte atunci când a definit un text literar ca un cuvânt mare Cam aceeași transformare a cuvintelor într-un cuvânt, Pasternak a scris: Ce cinste și slavă pentru el, Un loc în lume și zvonuri Într-un moment când suflarea aliajului Cuvintele se strâng într-un cuvânt Tendința dinamică se manifestă atunci când cuvintele sunt legate în rânduri Unitatea minimă, care este în pragul staticii și dinamicii, este o pereche de cuvinte Mukarzhovsky notează tipuri complexe de reflectare a semnificațiilor unui cuvânt în altul Aici avem de-a face cu principiul care a fost studiat cu atenție de Y Tynyanov și S Eisenstein pe exemplul narațiunii de film și a fost numit „efectul de montaj” Trecând de la un cuvânt la o propoziție, depășim granița dintre statica și dinamica sensului Sensul dinamic dezvăluie într-un singur cuvânt dependența sa de context Dacă static întregul este format din părți, atunci dinamic este împărțit în părți În primul caz, urcăm de la cuvânt la propoziție; în al doilea, de la propoziție la cuvânt Ultimul paragraf al lucrării este consacrat problemei monologului și dialogului De remarcat că până la începutul anilor această problemă, în ciuda lucrărilor de pionierat a lui L P Yakubinsky, M M Bakhtin și E D Polivanov, nu a fost doar puțin studiată, dar gradul de importanță a fost departe de a fi pe deplin realizat Sensibilitatea lui Mukarzhovsky la problemele științifice de actualitate s-a manifestat, în special, prin faptul că, vorbind despre diferența dintre monolog și vorbirea dialogică, el alege ca punct de plecare lucrările lui Voloșinov, care, după cum se știe, au aparținut în mare măsură condeiului M M Bakhtin Mukarzhovsky înțelege dialogul în același mod în care este acceptat de știința modernă ca o schimbare a punctelor structurale KSR, IS Pasternak B Poezii și poezii M ; L , S Cursivele mele - Yu L Vezi: Uspensky B A Poetica compoziţiei M , Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei viziune În acest sens, se susține că textul poate avea caracter de monolog, chiar fiind împărțit formal între mai multe personaje, sau, dimpotrivă, poate fi un dialog, în ciuda atribuirii externe unei singure persoane „Dialogicitatea nu a apărut aici doar ca urmare a prelucrărilor dramatice, aceasta din urmă a scos la iveală doar această dialogicitate Ca exemplu de fenomen opus, adică monologismul ascuns în dialog, se pot cita câteva pasaje din piesele simboliștilor , în special Maeterlinck, unde afirmațiile individuale ale personajelor sunt atât de strâns adiacente între ele încât, de fapt, formează un context monologic coerent, împărțit între mai mulți parteneri *** Una dintre trăsăturile muncii lui Mukarzhovsky ca om de știință este amploarea acoperirii materialului, un fel de enciclopedism de istoria artei: el combină munca teoretică în domeniul esteticii și epistemologiei artei cu studii specifice de ficțiune, pictură, teatru și cinema O gamă largă de cercetări, combinată cu o metodă de analiză linguo-semiotică, nu numai că face din studiile de artă ale lui Mukarzhovsky un fenomen unic în literatura estetică europeană, dar le oferă și un sunet profund modern Când studiază operele de artă, Mukarzhovsky își concentrează atenția asupra analizei limbajului artistic, separându-l de conținutul tematic al operelor În același timp, respinge atât separarea artei de realitate, cât și refuzul de a vedea specificul reflectării artistice a vieții Arta este legată de realitate prin conexiuni mediate complexe, care au și direcția opusă: fiind influențată de realitate, arta o influențează activ Dezvoltarea teoriei semnelor în artele vizuale este unul dintre cele mai importante aspecte ale conceptului lui Mukarzhovsky Lucrările lui Mukarzhovsky despre teoria filmului prezintă un interes deosebit Pe baza lucrării lui Yu N Tynyanov, teoreticieni ai cinematografiei cehe, a conceptului de montaj al lui S Eisenstein și a practicii cinematografiei mondiale de la Dziga Vertov la Charlie Chaplin, Mukarzhovsky pune bazele teoretice ale semioticii cinematografiei, care chiar și astăzi nu au nicidecum semnificație istorică Cea mai modernă teorie dezvoltată de Mukarzhovsky este teoria spațiului și timpului cinematografic Considerând cinema-ul ca o artă care se intersectează în multe feluri cu teatrul, pictura și literatura, Mukarzhovsky pleacă de la poziția conform căreia doar un sistem cu o structură imanentă formată și definită poate participa la interacțiune, la diferite feluri de creolizări, exercita sau poate fi influențat Prin urmare, înainte de a testa i i KSR, IS ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art sau influență ca artă, cinematograful trebuia să devină cinema, adică să-și găsească propriul limbaj artistic specific Printre trăsăturile distinctive ale limbajului cinematografiei, Mukarzhovsky evidențiază specificul modelării timpului și spațiului drept „unul dintre capitolele epistemologiei cinematografiei” Autorul, în primul rând, separă conceptul de spațiu de film de spațiul de teatru Aici, teoria repetă drumul pe care a parcurs-o istoria cinematografiei: conștientizarea de sine a specificității și dezvoltarea propriului limbaj artistic au ajuns în cinema printr-o repulsie față de cea mai apropiată dintre artele formate anterior – teatrul Spațiul teatral diferă de spațiul cinematografic prin faptul că este tridimensional Diferența aici nu constă doar în discrepanța dintre spațiul tridimensional și bidimensional, ci și în variația atitudinii față de obiectul reprezentat: în teatru, gradul de dimensiune a obiectului și a imaginii coincid, în cinema avem de-a face cu transferul unui sistem de masura la altul, volumul se transforma intr-unul plat Rezultatul este un paradox interesant Cinematograful este perceput de privitor ca un spectacol care reflectă mai direct viața „în formele ei inerente” „Teatralitatea” aplicată cinematografiei sună ca un sinonim pentru „artificialitate” Totuși, după cum putem vedea, spațiul cinematografic este de fapt mai convențional, reprezentând o translație a lumii tridimensionale în spațiul bidimensional al ecranului Prin natura transformării proiective, cinematograful este mult mai aproape de pictură Mukarzhovsky indică încă o altă linie de coincidență între pictură și cinema: în teatru, actorul și obiectele neînsuflețite ale anturajului scenic (peisaje, recuzită) conținute într-un continuum spațial sunt puternic delimitate în funcție Dacă luăm în considerare un spectacol de teatru ca un text, atunci doar actorii pot fi nume în ea, în conformitate cu specificul acestui limbaj artistic Participanții „neînsuflețiți” la spectacol acționează doar ca atribute ale numelor Un alt lucru în pictură și cinema Aici, natura storyboard-ului, posibilitatea de a înlocui figura unei persoane cu un detaliu al corpului său, raportul dintre dimensiunea figurilor umane și limitele spațiului artistic conduc la faptul că numele unui text literar - purtători independenți de semnificații artistice - pot fi în egală măsură figuri de oameni, părți ale corpului uman și orice detalii ale mediului „neînsuflețit” De altfel, aici ne confruntăm pentru prima dată cu faptul că esența spațiului filmului este corelativ corelată cu problemele cadrului Indicând comunitatea metodelor de animare a iluziei spațiale în cinema și pictură, Mukarzhovsky notează că una dintre ele „este o regândire diametrală a înțelegerii obișnuite a profunzimii spațiului iluzoriu: în loc să conducă privirea spectatorului în profunzimea imaginii , după obișnuință, el este condus din profunzimea tabloului; acest mijloc a fost folosit cu generozitate, de exemplu, de pictura barocă; în cinema, acest scop este servit, în special, de direcția gestului (o persoană care stă în prim-planul cadrului îndreaptă cu un revolver către public) sau de direcția de mișcare (trenul pleacă, parcă, perpendicular) la planul ecranului) O altă modalitate de a spori iluzia spațială este să privești de jos sau de sus, de exemplu, privind de sus Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei el pătrunde adânc în curte; în astfel de cazuri, iluzia este sporită de actualizarea poziției axelor ochilor: de fapt, este orizontală (pentru privitorul care privește imaginea), în timp ce tabloul sugerează una aproape verticală Ambele înseamnă că cinematograful împărtășește pictura În același timp, este deosebit de interesant că cinematograful în rezolvarea problemelor spațiale este ghidat nu de pictura realistă a secolului al XIX-lea, ci de artiștii barocului, încercând să ofere o imagine care nu se încadrează în limitele stabilite pentru aceasta prin propriile sale legi Numeroase exemple pot fi date de impactul asupra spațiului cinematografic al soluțiilor spațiale tocmai din epocile picturii cele mai îndepărtate de cinema Dar coincidența structurii spațiale a picturii și cinematografului încă nu dezvăluie specificul acestuia din urmă Pentru a o stabili, este necesar să ne oprim asupra diferențelor Mukarzhovsky vede baza diferențelor în structura spațială a cinematografiei și a picturii în montaj - capacitatea cinematografiei de a schimba punctul de vedere structural O schimbare în structura spațiului, activând semnele planului și unghiului, determină specificul pe care cinematografia îl introduce în limbajul spațial al artei Mukarzhovsky subliniază, de asemenea, că separarea sunetului și a imaginii creează un continuum spațial suplimentar Spațiul cinematografic nu este dat într-un singur cadru, ci este construit dintr-o colecție de cadre, ca o propoziție de cuvinte „Spațiul specific cinematografic, care nu este nici real, nici iluzoriu, este un spațiu-sens” „Caracterul semantic al spațiului cinematografic” reunește Mukarzhovsky cu semiotica spațiului artistic în literatură Totuși, chiar și aici autorul reușește să dezvăluie diferențe semnificative Așa apare specificul cinematografiei la intersecția diverselor domenii ale artei Nu se manifestă mai puțin clar în sfera timpului artistic În acest sens, cinematografia, potrivit lui Mukarzhovsky, „se află la mijloc între posibilitățile temporale ale dramei și ale epicului” Timpul în teatru se desfășoară în paralel și în același ritm atât pe scenă, cât și în sală „De aici acea proprietate a timpului dramatic, pe care Zich o numește tranzitivitate Sensul acestui termen este că, ca ceea ce se întâmplă în prezent, percepem doar acel segment al acțiunii care se desfășoară în fața ochilor noștri, în timp ce tot ceea ce l-a precedat este absorbit momentan de trecut; prezentul este în continuă mișcare spre viitor În roman, timpul textului nu se corelează deloc cu timpul real al lecturii Acest lucru deschide o gamă largă de posibilități pentru ceea ce Mukařovski numește „recapitulare a acțiunii” Conținutul oricărei perioade de timp poate fi conținut într-o singură frază a textului Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei p - Ibid pp - Ibid p , ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Timpul filmului are o specificitate pronunțată de modelare Abordând teatralul în mai multe moduri, are o capacitate de rezumat, ca într-o narațiune epică La fel ca epopeea, cinematograful are capacitatea de a reveni temporar Adevărat, atunci când autorul crede că simultaneitatea acțiunii este disponibilă numai filmelor mute cu legendă (aici se alătură concluziilor lui R O Yakobson), adică depinde de pătrunderea în narațiunea filmului a cuvântului, atunci cititorul vine să ne gândim la montajul paralel, care este, desigur, adecvat cinematografic al unor expresii verbale precum: „În acest moment ” sau „În timp ce se întâmpla asta ” În acest sens, poziția lui Mukarzhovsky, potrivit căreia „odată cu trecerea de la filmele mut cu subtitrare la filmele mut fără subtitrare și apoi la filme sonore, posibilitățile de schimbare a timpului scad” , pare să fie inspirată din experiența specifică a cinematografiei din acei ani Acum, cinematograful transmite cu succes, fără a apela la titluri, schimbări de timp atât de complexe precum trecerea la modul conjunctiv al narațiunii și forme similare ale timpului ireal Un exemplu viu în acest sens este inovatorul „Ultima vară în Marienbad” al lui Alain Resnais la momentul creării sale Pe de altă parte, dezvăluirea apropierii timpului filmului de structura temporală a versurilor pare a fi profund fructuoasă Am observat deja că Mukarzhovsky, începând din a doua jumătate a anilor a manifestat un interes constant pentru problema personalității în artă Acest lucru este cu atât mai semnificativ cu cât printre prejudecățile care circulă într-un mediu neinformat, există și o idee conform căreia studiul structural exclude interesul pentru principiul personal în art Prin urmare, nu este întâmplător în moștenirea creativă a omului de știință că „Experiența analizei structurale a individualității actorului (Chaplin în City Lights”)” ( ) arată Acest eseu concis este cu atât mai remarcabil cu cât obiectul său este un artist atât de ciudat ca Chaplin, care, s-ar părea, Chaplin, inamicul montajului și al sunetului, care a păstrat cu încăpățânare tehnicile conservatoare ale tehnicii și a pus subtilitatea desenului actorului în centru, a fost văzut de mulți în anii ca fiind un oponent al acelor forțe care căutau originalitatea limbajului filmului și Eisenstein erau percepuți ca antipozi și, desigur, ar fi mai firesc să considerăm că benzile lui Eisenstein sau Vertov sunt obiectul cel mai apropiat pentru un om de știință structuralist O astfel de viziune poate fi dictată doar de o lipsă de înțelegere a esenței metodei științifice a lui Mukarzhovsky și de o înțelegere foarte superficială a structuralismului Să remarcăm între paranteze că B M Eikhenbaum a fost și un oponent al liniei Vertov-Eisenstein (în ciuda tuturor diferențelor dintre ele în acest sens) de a înlocui actorul cu montaj, adică regizorul, așa cum o demonstrează lucrările sale interesante despre rolul actorului actor în cinema În efortul de a dezvălui natura individualității actorului, Mukarzhovsky (aici se bazează pe opera lui P G Bogatyrev) pornește de la idee Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei S Jan Mukarzhovsky - teoreticianul artei despre faptul că personalitatea artistului este o verigă în lanțul de comunicare: transmitere - text - primire Individualitatea eroului lui Chaplin se formează la intersecția a două limbaje semnelor: una - „gesturi-semne” - este asociată cu apariția lui Charlie - o persoană seculară (simbolizată în exterior de o pălărie melon, baston, papion), cealaltă - „gesturi de expresie” - i se atribuie lui Charlie -un vagabond, un om sărac și un ratat (fixat în exterior cu cizme de neuitat și haine rupte) Combinația dintre aceste două tipuri de comportament, două limbaje semnelor dau naștere la o originalitate individuală unică a personalității actorului Dualitatea, „bilingvismul” imaginii este relevată de faptul că eroului i se oferă doi însoțitori: o fată oarbă și un milionar bețiv, fiecare dintre care, din cauza specificului percepției incomplete (orbire, intoxicație), „elimină” doar unul dintre straturile lingvistice ale personalităţii sale Fata are de-a face cu un leu secular, milionarul are de-a face cu un prieten ingenu și emoțional direct Nerecunoașterea eroului de către un milionar trezit și o fată trezită îl face pe spectator să „recunoaște” dualitatea indisolubilă a personalității lui Charlie *** Lucrările lui Mukarzhovsky au fost scrise cu mai bine de jumătate de secol în urmă Este sigur să spunem că au rezistat testului timpului Mai mult, dezvoltarea rapidă a cercetării semiotice în anii - a confirmat rodnicia ideilor cuprinse în ele În prezent, există o nevoie deosebit de acută de a lua în considerare căile de dezvoltare ulterioare Nu toate speranțele au fost justificate, dar multe dezamăgiri pripite sunt, de asemenea, puse la îndoială Trebuie să înțelegem profund și calm căile pe care le-am parcurs Hegel a spus odată: „Mișcarea înainte este o întoarcere la principiul fundamental” În știința artei, operele lui Mukarzhovsky fac parte din acel principiu fundamental, revenirea la care acum sună într-un mod nou Lucrând la acest eseu, am folosit pe scară largă sfaturile amabile ale lui O M Malevici, căruia considerăm că este o datorie plăcută să ne exprimăm cea mai vie recunoştinţă IL ART Natura artistică a imaginilor populare rusești Unul dintre principalele obstacole în determinarea naturii artistice a lubokului rusesc este o viziune bine stabilită asupra acestui fenomen profund ciudat prin prisma diviziunii genurilor a artelor, care funcționează activ într-un mediu străin din punct de vedere social și cultural de arta populară Desigur, după revoluția care a avut loc în secolul XX în vederi asupra meritului artistic al așa-ziselor forme primitive de artă, nimeni nu vorbește despre inferioritatea artistică a tiparului popular Mult mai des se pot întâlni discuții despre importanța tablourilor populare pentru dezvoltarea picturii „mare”, despre meritele estetice ale graficii populare Aceste aprobări au însă aceeași bază ca și condamnările anterioare: lubokul nu mai este declarat primitiv și inept, ci un fel de grafică, ci, ca și până acum, funcțional de același tip cu alte forme de artă grafică Scopul acestui articol este de a arăta că lubok nu trăiește într-o lume a genurilor separate și care funcționează separat, ci într-o atmosferă specială de artă ludică complexă, nedivizată de gen, care este organică pentru folclor și, în principiu, străină scrisului forme de cultură (pictura de șevalet aparține tipologic stadiului de cultură verbal-scris) Lumea folclorică a artei stabilește o poziție cu totul specială pentru public În cadrul culturii scrise, publicul „consumă” textul (ascultă sau citește, urmărește) Într-o atmosferă de folclor, publicul se joacă cu și în interiorul textului Pentru a înțelege ce se înțelege, ar trebui să ne amintim efectul experienței „tablourilor” de către copii, bine cunoscut de mulți din observațiile personale și notat în literatura pedagogică Copiii nu „se uită”, ci examinează materialul ilustrativ, îl ating și îl întorc și, dacă textul face impresie, încep să sară, să se miște, să strige sau să cânte Din cele de mai sus, rezultă că, deși teza principală a acestui articol este natura specială a textului lubokului („textul” în continuare este înțeles nu ca parte verbală a foii gravate, ci în sens semiotic ca totalitate a tuturor imaginilor și inscripțiilor semnificative care alcătuiesc „imaginea”), Natura artistică a imaginilor populare rusești și funcționarea sa în public, și atitudinea acestui public față de acesta, totuși, există cazuri când un tipar popular, mutat într-un context cultural și artistic diferit, funcționează într-o serie de grafică obișnuită (percepția unui tipar popular de către un privitor „cult”) sau, dimpotrivă, o imagine non-lubok, lovind într-un mediu axat pe „intrare activă în text”, funcționează ca un fel de „poză populară” Astfel de situații „deplasate” sunt tipice, de exemplu, pentru relația „pictură barocă - tablou popular” sau pentru procese complet neexplorate de folclorizare a picturii în secolul XX în timpul procesului de imprimare *** atitudine complet diferită față de alte tipuri de artă decât în genul de gravură care a câștigat existență independentă Legătura dintre tiparul popular și teatru este deosebit de organică Spațiul artistic al tiparului popular este organizat într-un mod deosebit, orientând telespectatorii către experiențe spațiale nu de tip pictural și grafic, ci de tip teatral Acest lucru este indicat în primul rând de motivul rampei și al perdelelor de teatru, draperii, care formează cadrul multor foi gravate Astfel, foile comediei lui Simeon Polotsky Parabola fiului risipitor, o carte lubok gravată de maestrul M Nekhoroshevsky, reproduc o scenă cu actori încadrați de culise: de sus - un contur teatral, iar dedesubt - o rampă cu plăci de iluminat Rândul de capete de spectatori reprezentat mai jos, la limita dintre desen și text, elimină îndoielile că gravura reproduce spațiul teatral Imaginea scenei creează un efect artistic fundamental diferit de desenul, pe care privitorul îl raportează direct la un fel de realitate Fiind o imagine a unei imagini, creează o măsură sporită de convenționalitate Imaginea, devenind semnul unui semn, duce privitorul într-o „realitate” specială, ludică Nu găsim o manifestare atât de completă și demonstrativă a caracterului teatral al imaginii, ca în „Pilda fiului risipitor”, în alte foi Cu toate acestea, esența târgului-farsă-teatrală a lubok-ului este dezvăluită în mod repetat în designul cadrului tabloului, adesea stilizat ca o perdea sau în culise Așa este, de exemplu, cadrul foii „Ah, ochi negru, sărută măcar o dată” și multe altele Vezi: Rovinsky D A Poze populare rusești SPb , T S ş a ; Morozov P Dramă populară // Istoria teatrului rus / Ed V V Kallash și H E Efros M , T S ; Zabelin I E Experimente în studiul antichităților și istoriei ruse M , Partea a II-a S ; Sakovich A G [Introducere articol] // Lubok rusesc pe cupru din secolele al XVIII-lea - începutul secolelor al XIX-lea M , Rovinsky D A poze populare rusești nr ARTICOLE NOTE VORBIRE artă Cu toate acestea, încadrarea teatrală nu este singura sau chiar principala trăsătură a naturii speciale „jucăușe” a imprimeurilor populare Printre cele mai semnificative, ar trebui să subliniem atracția imprimeului popular pentru mască Nu întâmplător masca unui personaj comic din comedia italiană prin gravurile lui Callot, care au și o dublă natură grafică și teatrală (deși influența directă a teatrului italian, care a făcut un turneu sistematic în St , a luat atât de adâncă) rădăcini în tiparul popular rusesc Vorbim despre o lume teatrală deosebită, și nu doar despre reproducerea unor tipuri condiționate de gravuri de către Callot Lubokul rusesc nu doar imită tipul de mască sau de îmbrăcăminte, ci reproduce comportamentul clovnesc Aceasta relevă orientarea audienței către percepția dinamică a textului popular Acest lucru este indicat nu numai de ipostazele clovnilor și proștilor populari, ci și de detalii precum, de exemplu, în celebra foaie „Jester Gonos” un nor în spatele figurii cu inscripția: „Emit spiritul din spatele meu, protejându-mă astfel de țânțari ” Să ne amintim cuvintele lui M M Bakhtin despre ce „un rol enorm îl joacă libertățile scatologice (în principal verbale) în timpul carnavalului” Natura de carnaval a acestui detaliu este subliniată și de faptul că cuvântul „spirit” din inscripție este dat sub titlul ca sacral, dar inscripția în sine, deși reproduce cuvintele lui Gonos, nu iese din gură, ca de obicei (vezi, de exemplu, inscripția de pe foaia „Jester Farnoe”), dar pe partea opusă, împreună cu un nor „protector” Nu numai intrigile clovnești, ci și intrigile de dragoste și epice sunt orientate spre un spectacol teatral, un joc Deosebit de semnificativ în acest sens este tipul de corelație dintre textele picturale și cele verbale Natura lor este fundamental diferită de cea din ilustrația modernă a cărților I E Zabelin, referindu-se la imaginile de specii ale rayok, a remarcat că gravura în lemn colorată de aici capătă semnificație numai în unitate cu glumele raishnikului „Imaginile de rafturi”, a scris el, „în cea mai mare parte nu au nicio semnificație în sine, dar ele obțin culori complet neașteptate atunci când sunt vii, bine orientate și uneori foarte clare explicație inteligentă Textul verbal și imaginea sunt corelate în lubok nu ca ilustrație de carte și legenda, ci ca temă și dezvoltarea ei: legenda, așa cum spune, joacă desenul, forțându-l să fie perceput nu static, ci ca o actiune Cu un asemenea efect, s-ar putea compara „spectacolele” din vremurile lui Yusupov la teatrul din Arhangelsk, care constau în schimbarea decorului, scris de Gonzago, la sunetele muzicii orchestrale Muzica a jucat acolo același rol ca și discursul vorbitorului în demonstrația de imagini ale paradisului - a transformat spectacolul într-o narațiune, iar textul pictural al decorului sau al graficii Bakhtin M Opera lui Francois Rabelais și cultura populară a Evului Mediu și a Renașterii M , S Zabelin I E Experimente în studiul antichităților și istoriei ruse Partea a II-a S Natura artistică a imaginilor populare rusești într-un fel de acțiune în mișcare (funcțional, aceasta este comparabilă nu cu decorul din teatru, unde mișcarea actorilor subliniază liniștea fundalului, ci cu peisajul din cinema) Construcția unui text verbal ca monolog sau dialog detaliat, așa cum se pronunță, figurile trebuie să se miște și să efectueze acțiuni, este susținută de faptul că imaginea grafică a tiparului popular în sine este supusă legilor arhaicului (și copilăresc) tehnică de desen, în care diferite figuri și diferite părți ale desenului trebuie „citite” ca fiind în momente diferite Așa este, de exemplu, foaia „Anika Războinicul și Moartea” , care descrie toate episoadele complotului în momente diferite Acționează astfel ca un program narativ atemporal pliat, care, în procesul de percepție, trebuie să se desfășoare într-un text prelungit în timp Acest exemplu nu este izolat, ci indică unul dintre principalele modele de imprimare populară Să dăm un alt exemplu - foaia „Convorbirea regelui prusac cu feldmareșalul Bendel la iulie ” Textul verbal al lubok-ului este construit ca un dialog între rege și Bendel și desfășurat de-a lungul axei timpului Primele replici se referă la momentul înainte de începerea bătăliei „Rege: Îl cunoști pe Bendel, mâine voi înving armata rusă (deci! - Yu L ) și sper că o voi sparge ” Acesta este urmat de un schimb de replici în timpul bătăliei, iar după ele - o declarație melancolică rimată a regelui Regele: Bendel, am pierdut bătălia și artileria pierdută Urmează apoi propoziția „retragere la Kistrin”, care se încheie cu cuvintele lui Bendel: — Feldmarshal: Îl felicit pe Majestatea Voastră pentru sosirea dumneavoastră în siguranță la Kistrin Textul verbal, desfășurat în timp, face acest lucru, însă, tocmai după legile teatrului, și nu ale narațiunii în proză: nu există descriere, o poveste în text, între propunerea de a merge la Kistrin și anunțul sosire nu există o expresie de legătură precum „s-au dus” sau chiar remarci „sări” nr Publicul de aici trebuie să reconstruiască și să-și imagineze verigile lipsă din text, așa cum se face în jocurile pentru copii sau în teatrul popular Textul pictural, în conformitate cu legile acestui tip de artă, trebuie să prezinte simultaneitate în loc de succesiune Cu toate acestea, lubok-ul descrie nu orice moment al textului verbal, ci toate episoadele în același timp Atacul prusacilor, înfrângerea lor, fuga, „retirada” regelui la Kistrin sunt înfățișate pe planul sincron al aceleiași foi Partea centrală a compoziției este deosebit de interesantă Reprezintă cortul regal și trei figuri masculine, mult mai mari decât toate celelalte La prima vedere, nu este clar de ce acest grup bine compus are trei, și nu două (rege și Bendel) Privind, noi Rovinsky D A Poze populare rusești nr ARTICOLE NOTE VORBIRE artă constatăm că regele intră de două ori în grup: mai întâi, în cort cu Wendel, discută planul bătăliei de mâine, iar apoi, părăsindu-l, comandă bătălia Aceste „întâi” și „apoi” apar însă doar în procesul de „citire” a foii, pe planul căreia sunt prezente ca simultaneitate Natura teatrală a lubokului, faptul că prezintă nu scene cotidiene, ci imagini teatrale ale scenelor cotidiene, se manifestă și în forma caracteristică a versului raesh Alături de monologuri precum: Sunt un copil sărac Și am nasul cocoșat Numele meu este Farnoe nas rosu Trei zile umflate Cum să pui pantofi în pantofi de dans, Și și-a pus o șapcă cu o penă - Pantalonii sunt plini de nabz l sau O, ochi negru, Sărută măcar o dată - Lumina mea nu te va diminua, bucuria mea va veni Există și construcția unui dialog primitiv ca o combinație a două monologuri Așa este, de exemplu, construcția foii „Poate scăpați de mine” („Cavalerul și clătitorul”), al cărei text verbal este ușor împărțit în două monologuri: Poate pleacă de lângă mine Nu-mi pasă de tine Ieși la lumină Voința ta, dacă vrei, bate Dă-i o încercare ai destul Căci iubita mi s-a părut Ei bine ka tare mișto Am venit la tine intenționat Ishasliv că am găsit unul acasă Deși complet pată cu o soluție, nu voi fi sănătos Doar arată dragostea acasă Pune-mă în pat cu mine însumi să adorm Natura artistică a imaginilor populare rusești Trebuie remarcat în treacăt că însuși conținutul acestei foi și al multor alte foi - complet imposibil, dacă presupunem că scopul funcțional al tiparului popular este adecvat tabloului din viața „educată” (să fie un mijloc de decorare solemnă a locuințelor), - se explică perfect prin atmosfera distracției târgului și îngăduința standardelor morale ale farsei -cultura teatrală Desigur, niciunul dintre spectatorii secolului al XVIII-lea Nu aș tolera nicăieri nicăieri texte precum interludiul „Arlechin, bătrânul și soția”, decât la teatru Cu toate acestea, au mers pe scenă, și nu pe scena unui stand de târg Spectacolul, târgul și distracțiile sale, formele ritualizate ale sărbătorilor calendaristice, teatrul popular și lubok - acele tipuri de arte de masă care implicau o reacție ludică activă din partea publicului - erau supuse unor standarde morale foarte speciale Desigur, s-ar putea indica o legătură genetică îndepărtată între ele și actele magice Cu toate acestea, o astfel de apropiere va explica puțin în comportamentul oamenilor care au uitat de mult de actele magice care provoacă fertilitatea Ideea, aparent, este că temele frivole, fiind percepute de public tocmai ca interzise în alte condiții, contribuie la trecerea acestuia în comportament ludic, la fel cum comportamentul tragic, pentru a transfera publicul într-o stare de activitate activă, necesită o sentiment religios Experiențele tragice care deosebesc un participant la un ritual religios de un spectator de teatru sunt determinate de prezența unui sentiment religios care îl face complice activ Balagan se deosebește de comedia teatrală prin sensul de admisibilitate al încălcării interdicțiilor morale, care este direct opus primei situații Ambele opuse au o trăsătură comună: conturează un cerc în jurul acțiunii, în cadrul căruia se practică un comportament special, ale cărui norme nu se aplică lumii exterioare cotidiene Vezi: Unsprezece interludii ale secolului al XVIII-lea / Ed Societatea iubitorilor scrisului antic SPb , , interludiul nr Delimitarea ascuțită în cadrul culturii ortodoxe tradiționale a sferei „jocului” artei populare și aria solemn de serioasă a religiei au făcut ca lubokul rusesc și icoana să se opună distributiv în viața de zi cu zi picturală a Marii culturi populare rusești, care a distins aceasta din tradiția catolică, care a permis fuziunea jocului și a cultului mier abundența materialului de pictură a icoanelor în lituaniană (Lietuviu laudies menas Vilnius, ) și vest-slavă lubok și cultura oleografiei bisericești în masă asociată atât cu cultura bisericească, cât și cu cea festivă stradală în același timp Cultura ludică a tiparului popular spiritual lituanian ca imagine a unei imagini se manifestă în mod interesant în dublarea semiotică a probei gravate: nu este reprodus doar desenul, ci și cadrul acestuia Este deosebit de interesant faptul că semnătura unui eșantion poate fi reprodusă chiar și de un gravor analfabet fără a ține cont de reflexia în oglindă a tipăritului sau de un set arbitrar de litere și icoane, transformându-se dintr-o inscripție într-un semn de inscripție (vezi: Lietuviu laudies menas S ) Atela spirituală rusă, care este de origine rusă occidentală și ucraineană, este în mod clar asociată cu tradiția occidentală (catolică) a iconografiei Natura tipăriturii populare spirituale Old Believer necesită încă un studiu suplimentar Este indicativ în această privință că un studiu atent al poeziei Vechilor Credincioși face uneori posibilă descoperirea surselor rusești occidentale și, în cele din urmă, latine în ea (vezi: Belousov A F Lullaby from the Peipsi // Proceedings in Russian and Slavs, philol T Tartu, ) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Așa cum un enoriaș, care împarte pomană într-o biserică, ar putea rămâne un avar în afara ei („Și când se întoarce acasă, măsoară pe cineva pentru același ban” - A Blok), un vizitator care râde într-o cabină la glume obscene și el însuși strigă obscenități, poate fi acasă purtătorul unei morale tradiționale dure Lubok - cel puțin în varietatea sa, care gravita spre comploturi frivole - aparținea, desigur, nu lumii obișnuite, cotidiene și domestice, ci lumii sărbătorești și teatrale Dialogul este mai complex atunci când vorbitorii se alternează, ca, de exemplu, în fișa „Povestea unui nebăutor și a unui băutor” : P[ying] g[spune]: Cine nu cântă vin El condamnă pe toți bețivii Gustă-te să mănânci Evo și bun venit să-mi servesc Ne[băutor] g[spune]: Când bei, trebuie să mănânci Și nici nu te gândești să întrebi Înainte de cină, am luat un pahar bun, am luat o mușcătură de caviar azimă Și după vin, după ce am mâncat, mă voi îmbăta proporțional Da, și voi cădea pe pat P[ying] g[spune]: Mica gustare stiu Ar fi vin – și așa îl curăț, Fără o gustare, mai bine mă va răspândi, O burtă goală va ridica mai mult Și cât de mult n-ai spus, Și n-ai băut vin În fine, există și foi în care „discursuri” sunt distribuite între mai multe personaje Cu toate acestea, materialul dialogurilor și poliloagelor tipăritelor populare convinge că toate aparțin celui mai arhaic tip, care, potrivit lui B I de la „deschis”, unde „rima interceptează într-o replică adiacentă” ): „În istorie a teatrului vest-european, izolarea completă a replicilor este considerată un tip mai primitiv Un fastnachtspiel primitiv este o serie de ieșiri (paradă) de indivizi, fiecare dintre care își spune propriul vers, apoi cedând loc altuia Potrivit lui B I Yarkho, dezvoltarea spectacolului secundar rus a urmat aceeași cale Prin urmare, Rovinsky D A Poze populare rusești nr Yarkho B I Proză rimată a interludiilor și interludiilor rusești // Teoria versului L , S Ibid S Natura artistică a imaginilor populare rusești Versul Lubok aparține celor mai arhaice straturi ale discursului teatral rusesc Aceasta este o considerație esențială în studiul problemei încă aproape neexaminate a relației dintre lubok și teatrul rus contemporan Una dintre trăsăturile esențiale ale tiparului popular, se pare, este că textul verbal a fost făcut activ artistic atunci când se citește nu cu „ochii”, ci cu urechea Textul verbal fixat pe foaie era, parcă, un scenariu care a servit ca o bază pentru strigătele orale „paradisului”, iar cealaltă ca bază mnemonică pentru reproducerea în memoria unei astfel de spectacole orale O dovadă interesantă în acest sens este afișul lubok care anunță sosirea comedianților englezi Există toate motivele să credem că foaia a funcționat nu numai în scopul propus de o reclamă, ci și ca o imagine populară Între timp, chiar și în această ultimă funcție, el a păstrat clar o legătură cu intonațiile vii ale lătrătorului fars pentru publicul public sunt atât de nedespărțit îmbinate încât reclama în sine nu putea încă să acționeze ca un afiș „pentru ochi”, dar necesita combinarea unui desen cu strigătul unui lătrat P G Bogatyrev a subliniat că „strigătele vânzătorilor ambulanți de mărfuri și ale artizanilor rătăcitori îndeplinesc aceeași funcție ca și semnele pentru magazine și magazine, precum și semnele pentru ateliere” Mai mult, același autor notează că panourile pot fi verbale sau „imagini ale articolelor vândute de comercianți” La cele spuse, s-ar putea adăuga că dacă strigătele, ca semne de reclamă, gravitează spre o viață rătăcitoare, atunci panourile tind spre una staționară În același timp, nu este greu de văzut legătura dintre o imagine-semn și un mod de viață analfabet, pe de o parte, și publicitatea verbală scrisă și un mod de viață dominat de cultura verbală, pe de altă parte Combinația de strigăte publicitare cu un tipar popular corespunde cel mai bine sintezei teatralității rătăcitoare și depozitului analfabet al culturii spectatorilor Lubok „Anunțul sosirii unei companii engleze” este interesant Rovinsky D A Poze populare rusești nr Iată textul prescurtat al acestei foi: „Cu permisiunea bună a înalților comandanți de aici Voi ajuns aici Compania Aglinskaya În primul rând, o tânără femeie începe cu mai mult de douăzeci de ipostaze, ca și cum se arată aici, ceea ce nu a mai fost așa până acum în întreaga lume, apoi un bărbat gras și jucăuș face astfel de salturi ciudate, care sunt împotriva naturii, fac ; Iar după paki, femeia dansează cu zece săbii goale prima figură de sus îl arată pe director, Care cântă la vioară și dansează într-o piesă atât de minunată încât toată lumea este încântată să fie Bogatyrev P G Strigătele vânzătorilor ambulanți și ale artizanilor rătăcitori - semne de publicitate Și Simpozion privind studiul structural al sistemelor de semne M , S , ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă dezvăluie unele trăsături ale tabloului popular ca atare „Utilizarea” artistică, actul de a percepe o imprimare atât de populară necesită ca privitorul să vadă simultan foile și să audă strigătele publicitare Totuși, atunci privitorul cumpără poza și o ia acasă, o atârnă pe peretele din casa lui Acest lucru îl face identic din punct de vedere funcțional cu picturile de pe pereții apartamentului unui oraș? Se pare că nu Mai degrabă, poate fi comparat cu programul spectacolului, pe care publicul îl ia acasă de la teatru: nu tocmai textul este perceput estetic, ci materialul pentru reconstituirea unui astfel de text în mintea publicului Privind imaginea, o persoană restaurează în memorie acel text de joc cu mai multe fațete, care este experimentat artistic Dar din aceasta, în consecință, urmează o activitate mult mai mare a publicului lubok: ei nu se uită doar la foaia cu imaginea, ci efectuează un act activ de reconstrucție artistică și reexperimentare a jocului, în care au fost repartizați nu locul pasiv al privitorului, ci rolul activ de a striga, aprobă sau fluieră participant la o activitate comună Activitatea publicului este, de asemenea, legată de faptul că, în unele cazuri, lubokul gravitează nu spre imaginea de pe perete, ci spre jocul de masă: percepția sa implică posibilitatea de a ține frunza de lubok în mâini, de a o întoarce, făcând diverse manipulări Astfel, foaia unică „Dragostea este puternică ca moartea” , al cărei conținut ar fi trebuit să facă obiectul unui studiu special, este concepută pentru rotație în timpul examinării: desenele din dreapta și din stânga sunt construite în așa fel încât sus și jos își schimbă locurile, în centrul foii se află o figură împletită, privind ce foaie să se întoarcă Același principiu a fost aplicat foilor „Frumusețea trecătoare a acestei lumi” și „Oglinda unui păcătos” În ambele cazuri, poza este tipărită pe ambele fețe În prima, pe o parte, un dandy și un dandy, iar pe cealaltă, două cranii; în al doilea, pe de o parte, o imagine care înfățișează un dandy și un dandy cu inscripțiile: „Am un evantai în mână”, „Înțeleg moartea prin sabie”, pe de altă parte - o imagine moralistă cu textul : „Sim se roagă, Ham seamănă pâine, Iafet are putere, moartea stăpânește totul Fața și spatele foii primesc aici semnificația semantică de conținut și expresie, aspect și esență Și dacă legătura cu anumite complexe ideologice este atât de evidentă aici încât nu are nevoie de comentariu, atunci altceva nu este mai puțin frapant: ceea ce în arta „înaltă” medievală ar necesita plasarea pe un singur plan, orientând consumatorul spre contemplare, este plasat aici în așa fel, ceea ce înseamnă acțiune În acest sens, este oportun să subliniem legătura dintre tabloul popular și formele de gravură în masă de format mic precum hărțile Din păcate, hărțile rusești ca fapt al graficii populare nu au fost încă studiate deloc, iar problema poeticii lor și relația ei cu tipăriturile populare nu a fost încă studiată Rovinsky D A Poze populare rusești nr Ibid nr , Natura artistică a imaginilor populare rusești stabilit la toate Între timp, este evident că în viața populară a secolelor XVII-XVIII cărțile nu numai că nu constituiau un obiect de uz cotidian, dar, desigur, făceau parte din viața „festivă” și neobișnuită a unui carnaval, târg, crâșmă sau inventarul misterios al unui ghicitor profesionist În același timp, tocmai datorită implicării lor în lumea „festivă”, au fost incluși organic în cercul experiențelor estetice De exemplu, identificarea de sine, obiectul iubirii, un „rival” cu anumite figuri de anumite costume - rezultat natural al ghicirii pe cărți - stabilesc stereotipuri estetice stabile În același timp, cărțile aveau o mitologie proprie, extrem de apropiată de sistemul de personaje și de distribuția rolurilor din versurile populare Pentru noi, însă, un lucru este esenţial - activitatea ludică de a percepe un tablou popular, care îl deosebeşte fundamental de textele picturale ale picturii „înalte” Caracterul „spectaculos” al tiparului popular se manifestă și în acele tipuri de tablouri populare care gravitează nu spre un spectacol, ci spre o „poveste în imagini” Dorința de a construi o imagine ca narațiune, în principiu străină picturii post-renascentiste, cu accent pe sincronicitate, dar naturală pentru diverse forme de desen arhaic, pictură de icoane și parțial pentru arta baroc, care a dat naștere în cele din urmă cinematografiei , s-a manifestat în diverse moduri în arta tiparului popular O narativitate populară specifică s-a reflectat în crearea de cărți tipărite populare bazate pe principiul benzilor desenate și asociate genetic cu mărcile de icoane Cu toate acestea, atât în gravuri separate de tipărituri populare, cât și în foi independente, narativitatea se manifestă într-o relație specială între desen și textul verbal Acesta din urmă, de regulă, este mai extins decât o simplă legendă pentru o ilustrație Desenul este perceput de către privitor nu ca referindu-se la un moment al semnăturii, ci la acesta ca un întreg Un exemplu de răspândire a percepției folclorice a unui text literar pe hărți - identificarea completă a sinelui cu personajele unui cântec, a unei romanțe crude sau a unei povești înfricoșătoare: „Si n (oftat) Și cine este acest rege prosper al bâtelor, care a putut să străpungă inima unei doamne Kerova? Consilier Vrei să-ți spun dintr-o dată Fiul (sculându-se) Da, doamnă, da Vreau asta, iar dacă nu sunt regele acela prosper al cluburilor, atunci flacăra mea este răsplătită prost pentru tine Consilier Cum! Și ești în flăcări pentru mine? Fiul (căzând în genunchi) Esti o doamna curbata! CONSILIER ( ridicându-l) Ești regele cluburilor!” (Fonvizin D I Brigadier // Lucrări adunate: În vol M ; L , T P ) Exemplul arată că, pe de o parte, cărțile provoacă apariția unei situații de joc și, pe de altă parte, modelează structura intrigii acesteia, similar modului în care s-ar putea „reda” o melodie sau o poveste de dragoste Cinematografie, care s-a bazat pe ideea „a spune povești cu ajutorul imaginilor” (Montague A The world of film: A guide to cinema, L , P ) și care a fost născut dintr-un spectacol de târg, este în principiu aproape de lubok, cel puțin - la origini ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Prin urmare, ei nu se uită la desen, ci îl consideră, inventând diverse situații vizuale pe baza lui Scriitorul acestor rânduri a trebuit să urmărească modul în care un purtător analfabet al gândirii folclorice tipice examina ilustrațiile de cărți În ceea ce privește fiecare dintre ele, ar putea fantezi povești lungi precum: „Dar acum aceasta va fi de ajuns” - sau: „Dar acum aceasta o va arăta pe aceasta ” Libertatea relativă a unor astfel de povești față de conținutul real al ilustrațiilor iar concentrarea constantă asupra intrigilor era izbitoare, erotică sau asociată cu certuri, adică pe intrigii de tip farsă În viață, a fost o persoană foarte liniștită, iar o astfel de stare de spirit nu era cu siguranță proprietățile lui personale, ci atitudinea lui față de percepția ilustrației cărții ca un fel de program restrâns de acțiune farsă Aparent, această percepție este legată de dorința, în cazul utilizării gravurilor europene ca mostre pentru tipărituri populare, de a le însoți cu texte frivole, adesea în contradicție izbitoare cu natura desenului Așa este, de exemplu, lubokul „Bunica și nepoata”, natura erotică a legendei la care nu rezultă absolut din esența gravurii; sau foaia „Patru inimi iubitoare câștigă și petrec timp în distracție”, înfățișând (pe baza unei gravuri străine) domni și doamne la cărți Concluzia textului: „Venus a fost trimisă de la Bacchus și tratează jocul lor în curând cu un alt joc” nu rezultă din imagine și implică transformarea ei activă în conștiința vizuală a privitorului În acest sens, este necesar să ne oprim asupra unui alt punct Un anumit grup de tipărituri populare este asociat cu o narațiune de tip ziar Dar acesta este un ziar special - „poporului” Ziar în Rusia secolul al XVIII-lea a intrat organic în cultura oficială Acest lucru s-a manifestat, în special, prin faptul că materialele publicate în el au fost construite ca enunțul unei anumite norme de ordine corectă Deci, deja Vedomosti a lui Petru a raportat nu despre pierderea artileriei de lângă Narva, care, din punctul de vedere al guvernului lui Petru I, a fost un exces nedorit, ci despre faptul că „ de tunuri de cupru, porumbel și martiri au fost acum turnat la Moscova Și există multe alte forme de tunuri gata făcute, mari și mijlocii pentru turnarea porumbeilor și a mortarelor Și cuprul acum în curtea de tunuri, care este pregătit pentru o nouă turnare, are peste de lire sterline Petrovsky Vedomosti a aprobat imaginea unui reportaj de ziar axat pe normă - gramatica vieții sociale, și nu pe „incident” - o abatere anormală de la ordinea ideală În conștiința populară a secolului al XVIII-lea - prima jumătate a secolului al XIX-lea „știrea” este întotdeauna o relatare a unui eveniment anormal și ciudat Purtătorul de gândire folclorică, dacă citește un ziar, atunci doar în căutare de „incidente” și evenimente „ciudate” De exemplu, Poprishchin al lui Gogol, un cititor al cărții The Bee (accentul acestei publicații este subliniat pe „cultura de masă” și un cititor al unui anumit tip de conștiință), consideră că „în Anglia un Citat Citat din: Proza rusă a secolului al XVIII-lea M ; L , T S Natura artistică a imaginilor populare rusești un pește care a spus două cuvinte într-o limbă atât de ciudată, pe care oamenii de știință încearcă să o determine de trei ani și încă nu au descoperit nimic „A mai citit în ziare despre două vaci care au intrat în prăvălie și au cerut un kilogram de ceai” Acest tip de „știri” poate fi comparat cu povestirile binecunoscute ale lui Feklusha din Furtuna lui Ostrovsky Repertoriul tematic al lubokului include o gamă largă de foi care înfățișează diverse „miracole” , dezastre, cutremure etc Cu toate acestea, în ciuda faptului că aceste foi, de regulă, ilustrează reportaje reale din ziare, legătura lor cu demonstrația de giganți, pitici, obișnuiți pentru cabine, ciudați etc , reiese clar din faptul că mesajul ziarului se dovedește a fi transcris în versuri de paradis, care amintesc clar de strigătele lătrătorilor: „Minunea mării a fost prinsă primăvara ” Este curios că acest tip de imprimare populară s-a dovedit a fi foarte stabil în secolul al XIX-lea, aparent găsind o cerere mare în rândul clasei de mijloc S-ar putea numi foile: „Gemeni rari, născuți (deci! - Yu L ) la aprilie , trageți din natură” (tipărit într-o litografie de Chevalier), „Cel mai remarcabil dintre uriași, alergători și ciudați Serpo Didelo, de ani” ( , în litografia lui Șarapov), „O fată-fiară de ani” ( , în tipul metalic al lui Rudnev), „Om ignifug Christopher Boona Kare și țăranca Marfa Kirillova, care a petrecut de ani sub zăpadă și a rămas nevătămat” (în litografia lui Golishev ) și etc Textele jocurilor nu sunt „opere” complet opuse publicului care le absoarbe pasiv Sunt doar câteva dintre șocurile inițiale care sunt concepute pentru a trece consumatorul de la o activitate normală la o stare de joc În acest caz, publicul nu este în afara „operei”, ci în ea Așa cum anumite tipuri de muzică impun publicului să cânte sau să danseze, iar stereotipul de încăierare a filmului provoacă mișcări imitative în public, deși cel mai adesea încătuși de obiceiul de a sta pasiv în fotolii (teatru!), așa că desenul poate provoca o reacție activă Să ne amintim cum desenează copiii Scopul activității lor nu este desenul, ci desenul În același timp, desenul provoacă un anumit comportament ludic: înjurături, gesturi emoționate și țipete Obiectul de desen se schimbă tot timpul Prin urmare, copiii continuă să adauge din ce în ce mai multe detalii pe aceeași foaie până o „strica”, din punctul de vedere al adulților Adesea, căzând în extaz, copiii taie complet pagina sau o rup, dând astfel aer liber la entuziasmul lor Este evident că imaginea pe hârtie nu este scopul final aici, ci un element al „jocului de desen” O emoție similară poate fi provocată la copii de jocurile bazate nu pe crearea unei imagini, ci pe percepția acesteia Deci, Paul I, încă un copil, conform consemnării tutorelui său Poroshin, având în vedere planurile și vederile Parisului, brusc Gogol N V Poly col cit : V t M , T S Rovinsky D A poze populare rusești nr , etc ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă a început să alerge prin cameră, imaginându-se făcând ordine militare în interiorul desenelor Lubok este conceput special pentru o astfel de percepție activă și sincretică, în care desenul este asociat cu jocul, iar sculptura se îmbină cu jucăria Neînțelegând că într-o anumită privință nu este un analog, ci un antipod al formelor de artă plastică „culturală” cunoscute nouă, ne lipsim de posibilitatea de a pătrunde în natura sa estetică Natura moartă în perspectivă semiotica În lucrările de istoria picturii, naturii moarte i se acordă de obicei un rol modest la periferia procesului artistic Acest lucru este destul de justificat: intriga pictura mitologică și istorică, portretul, peisajul par a fi mai direct legate de principalele mișcări ale dezvoltării artei Cu toate acestea, există epoci în care natura moartă iese la iveală Din punct de vedere semiotic, ele prezintă un interes deosebit Atunci devine clară importanța problemelor culturale asociate cu acest gen, relevanța lor teoretică pentru artă ca atare Opoziția „cuvânt – lucru” aparține principalelor constituenți semiotici ai oricărei culturi În același timp, „lucru” este luat nu în sensul său lingvistic, ca denotație a unui semn, ci în realitatea sa, opus semnului ca atare Lucrurilor li se atribuie nu doar materialitate, ci și unicitate, ființă autosuficientă, integritate și o autenticitate deosebită independentă de o persoană și de ideile sale Semnul este perceput ca ceva convențional, creat de cultura umană, realitatea necondiționată și senzuală este atribuită lucrului, ducându-l dincolo de limitele lumii convențiilor sociale Cuvântul este perceput în lumea culturală ca semn al unui lucru, ceva care înlocuiește un lucru în procesul de comunicare, dar nu este capabil să-l înlocuiască în uz real Prin urmare, un semn de realitate este atribuit lucrurilor, ceea ce nu poate fi înlocuit Pe fundalul lucrurii, cuvântul pare efemer Această convingere a fost exprimată clar în cuvintele din comedia lui Shakespeare As You Like It, pe care Pușkin și-a amintit „Într-una dintre comediile lui Shakespeare”, a scris el, „țăranca Audrey întreabă: „Ce este poezia? este acesta un lucru real"» Vezi: Schilder N K Împăratul Paul I: Schiță istorică și biografică SPb , S Pușkin A S Poli col cit : În tone L ; M , T S Natura moartă în perspectiva semioticii Faptul că lucrul în sine este ceva „real” din punctul de vedere al conștiinței cotidiene este dincolo de orice îndoială Fiabilitatea aparține proprietăților la fel de evidente ale unui lucru Dacă un cuvânt este întotdeauna suspect din punctul de vedere al adevărului său, atunci fiabilitatea unui lucru în conștiința de zi cu zi este dincolo de orice îndoială Perceptibilitatea senzorială a unui lucru – capacitatea de a-l vedea și de a-l atinge – îl face, parcă, un criteriu de certitudine Diferența dintre „auzi”, pe de o parte, și „vezi și atinge” pe de altă parte, este legată de posibilitatea medierii primei și de imediatitatea obligatorie a celei de-a doua Puteți auzi de la altcineva, dar îl puteți vedea și atinge doar singur Prin urmare, percepția senzorială înseamnă aici imediata contactului Cuvântul funcționează în înstrăinare față de lumea obiectivă, lucrul este întotdeauna dat în contact direct Prin urmare, între ea și persoana asociată cu ea apare o relație de „cunoștință personală” Lucrul este inclus în sfera percepției emoționale directe Toate proprietățile unui lucru enumerat mai sus se manifestă, însă, numai în contextul culturii, iar cultura umană, prin însăși natura sa, este construită pe baza cuvântului Acest lucru duce la transformări neașteptate pe care le suferă un lucru în procesul de funcționare socioculturală Dacă cuvântul este un semn al unui lucru, atunci acest lucru în sine, inclus în lumea semnelor a culturii, devine un semn al absenței unui semn, se transformă într-un semn dezactivat din relațiile semnelor Aceasta o include într-un lung lanț de relații semiotice complexe Pe de o parte, cuvântul, parcă îngreunat de funcția sa culturală „normală”, poate manifesta dorința de a-și schimba natura semiotică și de a deveni un lucru Astfel de tendințe sunt vizibile în mișcările religioase din Evul Mediu, ele se manifestă clar și în teoriile futuriștilor ruși Dorința de a transforma un cuvânt într-un lucru a dat naștere la afirmații precum: „Întrebarea ar trebui pusă despre semne scrise, vizibile sau pur și simplu palpabile, ca de mâna unui orb, semne” (V Khlebnikov, A Kruchenykh) „Cuvântul poetic este senzual”, a argumentat Nikolai Burliuk „Vrem ca cuvântul să urmeze cu îndrăzneală pictura” (Hlebnikov) Și autorul manifestului „Mănușa cubo-futuriştilor” din , aproape de Futuristii (semnat: M Rossiyansky - pseudonimul colectiv al lui V G Shershenevich și L S Zak) au scris: „O operă poetică este o combinație nu atât de cuvinte-sunete, cât de cuvinte-mirosuri” Dar dacă cuvântul tinde să devină un lucru, atunci lucrul în anumite situații cultural-semiotice tinde să devină un cuvânt Dobândește semne iconice, se transformă într-o emblemă La intersecția acestor procese semiotice se află arta de a reprezenta lucruri, adică natura moartă Hlebnikov V Sobr lucrări: V t L , T S Hlebnikov V Lucrări inedite L , S Manifeste literare: De la simbolism la octombrie / ed a II-a M , T S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Imaginea unui lucru sub forma unui desen este de natură profund ambivalentă: în raport cu un text verbal și cu pictura intriga-literară, va acționa ca o rebeliune împotriva „literaturii”, o provocare a lumii semnelor, dar în raportat la lucrul însuși (natura), natura moartă se realizează ca o formă specială rafinată a semnului Aceasta determină posibilitatea unei duble tipologii a naturii moarte În primul rând, o natură moartă poate tinde spre iluzia completă a lucrurilor Artistul își propune să insufle privitorului că în fața lui nu se află imaginea lucrului, ci lucrul în sine „Natura moartă este o invazie a tărâmului mirosului, atingerii, gustului și chiar al sunetului - un tărâm al sentimentelor care pare a fi contraindicat în arta picturii și care în alte genuri de obicei nu este accentuat și nu atrage atenţie deosebită a artistului” Miniaturale lui Fiodor Tolstoi, care reproduc picături de apă care cad pe un desen și muște care se târăsc peste el, și naturile moarte realizate în genul trompe l'oeil pot fi considerate o expresie extremă a acestui trend Așa sunt celebrele „Dulapuri pentru bijuterii” de Georg Hinz, „Tabla cu desen și amprentă” de M Eckardt, naturi moarte de G Teplov, A Mordvinov și alții La prima vedere, naturile moarte de acest tip pot părea fie un tribut adus naturalismului primitiv, fie ceva legat de iluzionismul extra-artistic, „tur de forță”, care demonstrează pricepere și nimic mai mult O astfel de idee este eronată: ne jucăm pe margine, necesitând un simț semiotic sofisticat și mărturisind procesele dinamice complexe care, de regulă, au loc la periferia artei chiar înainte de a capta sferele sale centrale Imitarea autenticității este cea care face din conceptul de convenționalitate o problemă conștientă, ale cărei limite și măsură sunt resimțite atât de artist, cât și de publicul său Dacă priviți din acest punct de vedere, de exemplu, acuarela lui F Tolstoi „Floare, fluture și muște” ( , Muzeul Rus), este ușor de observat că pe foaia din fața noastră artistul ciocnește diferite tipuri de convenționalitate: un fluture și o floare sunt „parcă desenate”, iar picăturile de apă din imagine și muștele care se târăsc pe el și beau această apă sunt „ca reale” Astfel fluturele și floarea devin desene ale unui desen, imagini ale unei imagini Pentru ca privitorul să prindă acest joc, are nevoie de un sentiment subtil al registrelor semiotice, un sentiment de desen ca non-lucru și de un lucru ca non-desen „Smecherii” lui G Teplov și A Mordvinov sunt deosebit de interesante din cealaltă parte: aceasta este pictura de amatori, care a ocupat o poziție clar periferică în arta epocilor lor Dar tocmai din aceasta ea nu pierde, ci câștigă în ochii noștri: suntem clar convinși că procesele complexe ale dezvoltării interne a artei sunt uneori legate la periferia ei: este suficient să punem „Târgă, mapă” a lui Mordvinov și basorelief din ipsos” și colajul lui Kurt Töbner „Die angelehnten Ab- Kuznetsov Yu I Conținutul social al naturii moarte: Floră și fauna și natura moartă în pictura europeană a secolelor XVI - începutul secolului XX (Expoziție de pictură din muzeele URSS și RDG): Catalog M , (paginile nu sunt numerotate) Comparați: Das Stilleben und sein Gegenstand Dresda, S Natura moartă în perspectiva semioticii gelehnten" pentru a se asigura de relația semiotică dintre "trompe l'oeil" și colaj Acest lucru, în special, se manifestă prin includerea aproape obligatorie a textelor verbale în lucrările ambelor genuri Lauda lui Joseph de Bray pentru hering este un exemplu clar în acest sens Deosebit de caracteristică este natura moartă a lui S Bonnecroix „Peretele din atelierul artistului”, unde elementul de blende este o natură moartă de tipul „Vanitas vanitatis” întinsă pe targă - antipodul semiotic „trompe l'oeil” este introdus în imagine Aici se cuvine să amintim cuvintele lui I E Danilova: „Adesea, lucrările de arte aplicate sunt prezentate în natura moartă: sticlă de artă, ceramică, sculptură mică, gravuri, pictură - cu alte cuvinte, artă în artă” Ciocnirea diferitelor coduri și efectele semiotice generate de aceasta stau la baza influenței „trompe l’oeil” și a acelor naturi moarte care sunt orientate în această direcție De remarcat, de asemenea, că creșterea măsurii iluzoriei, caracteristică „trompe l’oeil”, este însoțită simultan de o creștere a măsurii convenționalității: realitatea materială crește, dar realitatea spațială scade Trucurile tind spre o lume plată, bidimensională, un punct de vedere strict fix al privitorului Nu întâmplător obiectul ideal al imaginii într-o astfel de natură moartă este un perete și o foaie de hârtie atașată sau un blat de masă cu acuarele așezate pe el Privirea privitorului este îndreptată perpendicular pe planul imaginii - orizontal sau de sus în jos Rezumând cele spuse, putem concluziona că în acest caz vorbim nu atât de iluzia de naturalețe, cât de semiotica unei asemenea iluzii Antipodul unei astfel de naturi moarte, în aspectul care ne interesează, este natura moartă alegorică, al cărei vârf deosebit era tipul Vanitas În acest caz, obiectele reprezentate au o anumită tradiție alegorică sau culturală atribuită lor Includerea în compoziția craniului - emblema morții și trecătoarea a tot ceea ce este pământesc - ceasuri, bijuterii și monede (simbolând bogăția) conferă acestui tip de natură moartă caracterul unui mesaj criptat O astfel de natură moartă nu este privită, ci citită Dar nu este doar citit - este dezlegat: este o criptografie pentru inițiați, vorbind un limbaj ezoteric convențional A Mayer-Meintschel a arătat cum introducerea limbajului florilor transformă o natură moartă într-un text complex care poate fi perceput atât ca „imagine naturală”, cât și ca mesaj religios-etic și mistic, în funcție de setarea codului publicului Vezi: Kurt Teubner: Collagen and Assemblager Muzeul Staatliches Lindenau Altenburg, S „Deşertăciunea deşertăciunilor” (lat ) Danilova I E Natura moartă - un gen printre alte genuri // Natura moartă în pictura europeană a secolelor XVI - începutul secolelor XX Comparați: Das Stilleben und sein Gegenstand S Mayer-Meintshel A Lumea de pe masă: Natura moartă și subiectul ei II Natura moartă în pictura europeană a secolelor XVI - începutul secolelor XX Comparați: Das Stilleben und sein Gegenstand S - ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Posibilitatea unei varietăți de lecturi - de la superficial cotidian la ascuns alegoric - ne duce direct într-o situație comună pentru un text literar, dar relativ necaracteristică unuia pictural Deci, poezia lui Tyutchev „Fântâna” din prima strofă conține o imagine peisaj a unei fântâni Apoi, există o interpretare simbolică: fântâna este mintea umană („O, un gând muritor, un tun cu apă ”) Dar apoi vine un catren criptat și aparent de neînțeles: Cât de lacom ești sfâșiat la cer! Dar mâna este invizibil fatală, Refractând fasciculul tău încăpățânat, Se răstoarnă în stropi de la înălțime Sensul versetelor va deveni mai clar dacă ne amintim că cheia lor este emblema pe care o găsim într-o serie de publicații emblematice: o fântână, al cărei flux este suspendat de o mână care iese dintr-un nor (o desemnare comună în emblema creștină a lui Dumnezeu) În colecția din Simboluri și embleme, publicată la Amsterdam, care a fost probabil o sursă directă pentru Tyutchev , este dată o legendă: „Een fontein van een hand gestopt” și motto-ul latin „Vires alit” (traducere rusă: „Încurajează forța ”; sunt oferite și traduceri ale motto-ului în franceză, italiană, spaniolă, suedeză și germană) Numai cunoașterea semnificației emblematice permite cuiva să pătrundă pe deplin în schița aparent pictură peisagistică a lui Tyutchev Acest lucru se apropie excepțional de naturile moarte emblematice, al căror sens ascuns privitorul neinițiat poate să nu-l bănuiască deloc Uneori, în pânză este introdus un singur detaliu clar emblematic Dar stabilește cheia lecturii, iar restul elementelor, uneori atent „deghizate” în obiecte de zi cu zi, își dezvăluie esența simbolică Saturația naturii moarte cu semnificații este evidentă mai ales în acele epoci în care o atenție deosebită a artei este acordată analizei limbajului propriu, ca, de exemplu, în perioada barocului sau în secolul al XX-lea Dacă cuvântul poetic al futuriştilor s-a străduit să devină ca un lucru, atunci în pictura de la începutul secolului al XX-lea tendinţa de a interpreta lucrul ca cuvânt s-a manifestat clar Conștiința lingvistică pătrunde chiar în temeliile naturii moarte Tyutchev F I Poly col poezii L , S Simboluri și embleme prin decret și binecuvântare a Maiestății Sale Prea Luminoase, Prea Puternicul Mare Suveran Țar al Moscovei Autocrat și Cel mai Înalt Monarh tipărit, Symbola et Emblemata, Jussu atque auspiciis Czaris Petri Alexidis excasa Amsterdam, , Emlema nr P Cp : Diego de Saavedra Fajardo Ein Abriss eines Christlisch-Politischen Printzens Amsterdam, S Întrucât sensul motto-ului este că restul fântânii astupate își reînnoiește puterea, aceeași emblemă, aparent, este sursa zicalului lui Kozma Prutkov: „Dacă ai o fântână, taci-o , lasă și fântâna să se odihnească " A se vedea: Schulze A Tjatcevs Kurzlyvik: Traditionszusammentănge und Interpretationen Munchen, S Natura moartă în perspectiva semioticii Într-o natură moartă de la începutul secolului al XX-lea se pot distinge două tendințe, care sunt definite ca analitice și sintetice Ambele nu se caracterizează doar prin tratarea unui lucru ca cuvânt, ci dezvăluie și în mod clar influența gândirii lingvistice asupra artiștilor Tendința analitică s-a manifestat în naturile moarte cubiste De obicei, în acest caz, se accentuează descompunerea obiectului în planuri și forme geometrice Cu toate acestea, mai este important și altceva: un obiect integral cu un singur sens (lucru = cuvânt) este considerat ca fiind compus din unități ierarhic inferioare (mai elementare), care la nivelul lor au semnificații spațiale proprii și, în același timp, intră într-un nivel superior nivel ca constituind integritatea semantică a lucrului Analogia cu fonemele este evidentă La rândul lor, aceste elemente diferă unele de altele prin caracteristici diferențiale Așa cum futuriștii au reînviat perceptibilitatea și semnificația fonemului din „cuvântul autoproclamat”, cubiștii fac formele spațiale ale lucrurilor perceptibile și semnificative Tendința sintetică, care s-a manifestat, de exemplu, în naturile moarte ale lui Cezanne, poate fi comparată cu legile construcției unui text coerent Repetabilitate pete de culoare și forme tridimensionale, comparabilă cu legile sinarmonizului sau acordului gramatical, leagă obiectele individuale într-o unitate structurală În același timp, lucrurile lui Cezanne sunt empfatic închise în sine, separate de materialitatea lor Legătura lor se realizează nu în modurile în care mai multe lucruri formează o grămadă, ci în care mai multe cuvinte formează o frază sau mai multe fraze formează un paragraf: unitatea formală exprimată între ele ne face să implicăm o legătură semantică neevidentă Să ne imaginăm o frază, a cărei semnificație a cuvintelor nu ne este clar, dar este cunoscută structura gramaticală care exprimă relația dintre ele În acest caz, cuvintele ni se vor părea pline de sens ascuns, misterioase Așa este natura moartă a lui Cezanne: structura relației dintre obiecte ne este exprimată clar, dar obiectele în sine sunt „cuvinte într-o limbă necunoscută” Sunt semnificative pentru că sunt de neînțeles Toate cele de mai sus ne aduc la un alt punct În lucrarea deja citată, I E Danilova întreabă: „În tabloul alegoric de Giovanni Bellini, care se numește condiționat Madona lacului, chiar în centrul compoziției, pe podeaua de marmură a terasei, se află o portocală Ce este o natură moartă? Nu Dar de ce aceleași portocale întinse pe un blat de marmură sau pe un raft din piatră de bucătărie în pânzele maeștrilor din secolul al XVII-lea devin o natură moartă? Nu vom răspunde la această întrebare, deoarece răspunsul este dat chiar de autorul articolului citat Cu toate acestea, ar fi potrivit să facem o comparație în acest caz: un lucru dintr-o imagine a intriga se comportă ca un lucru într-un teatru, un lucru dintr-o natură moartă - ca un lucru dintr-un film În primul caz, se joacă cu ea, în al doilea, ea se joacă În primul caz, ea nu are un sens independent, ci îl primește din sensul acțiunii scenice, ea este un pronume În al doilea, ea este un nume propriu, înzestrat cu propriul ei sens și, parcă, inclus în lumea intimă a privitorului ARTICOLE NOTE VORBIRE P Arte vizuale Natura moartă este de obicei citată ca fiind cel mai puțin „literar” tip de pictură S-ar putea spune că aceasta este forma sa cea mai „lingvistică” Nu este o coincidență că interesul pentru natura moartă, de regulă, coincide cu perioadele în care problema artei de a învăța propria limbă devine o problemă conștientă Portret Portretul pare a fi cel mai „natural” gen de pictură care nu are nevoie de fundamentare teoretică Se pare că dacă spunem ceva de genul: „Portretul este un tablou care îndeplinea funcția de fotografie atunci când fotografia nu era încă inventată” , atunci vom epuiza principalele întrebări care apar involuntar în noi atunci când începem să ne gândim la acest gen de pictura Cuvintele despre „misteriozitatea” și „incomprehensibilitatea” funcției portretului în cultură par exagerate Între timp, fără a ne teme de obiecții de acest fel, îndrăznim să afirmăm că portretul confirmă pe deplin adevărul general: cu cât mai de înțeles, cu atât mai de neînțeles Rolul specific jucat de portret în cultură se bazează pe opoziţia semnului şi obiectului său Să încercăm să conturăm spaţiul cultural al portretului În primul rând, ne vom găsi în decalajul dintre două puncte de plecare direct opuse Pe de o parte, portretul, parcă, anticipează funcția fotografiei, îndeplinește rolul de evidență documentară a autenticității unei persoane și a imaginii sale În această funcție, este la egalitate cu amprenta pe care o persoană analfabetă o pune pe un document vechi Reprezentarea cotidiană tinde să identifice funcția unui portret și a fotografiei: obiectele ambelor sunt o reflectare a unui chip uman, iar această reflecție este în principiu mecanică (elementul de interpretare artistică, atât de des remarcat într-un portret, nu este de fapt străin de fotografia artistică și de aceea nu poate fi considerat un semn dominant de opoziție) Ca trăsătură distinctivă se numesc automatismul fotografiei și baza subiectiv-creativă a portretului Dar această opoziție este mai degrabă arbitrară, deoarece pătrunderea principiilor artistice în fotografie nu a surprins pe nimeni de multă vreme Astfel, poate părea că diferența dintre o fotografie și un portret se estompează treptat Într-adevăr, un astfel de proces are loc, dar reducând întreaga esență a problemei la el, riscăm să pierdem granița dintre aceste două forme de artă profund diferite Funcția de semn este mult mai puțin tangibilă în viziune decât în vorbire, de unde și ideea unui adevăr mai mare a ceea ce a văzut (cf proverb: „Cel mai bine să vezi o dată este să auzi de o sută de ori”), deși în fapt aici vorbim despre un sistem condiționat de atribuire a autenticității unei calități a percepției în detrimentul altora Portret portretul - o amprentă pe lut - își dezvăluie deja funcția duală inițială: funcționează nu numai ca ceva care înlocuiește personalitatea (sau o desemnează), ci și ca această personalitate în sine, adică este în același timp ceva separabil de o persoană și inseparabil de el, inseparabil în sensul în care piciorul sau capul unei persoane este inseparabil Aceeași este și funcția numelui, care, fiind fără îndoială un semn, nu seamănă nici gramatical și nici funcțional cu alte cuvinte ale limbii Prin urmare, numele în cultura arhaică era un secret, semănând astfel, parcă cu o parte a corpului uman, și cu cea mai intimă parte Prezența în limbaj a cuvintelor oscilând între obiectul semnului și semn, în mare măsură ne dezvăluie esenţa portretului Există o altă trăsătură comună între un nume propriu și o operă de artă: cuvântul limbii este dat unei persoane ca ceva gata făcut, în timp ce numele este, parcă, creat din nou, mai ales pentru această persoană Numele propriu fluctuează între un portret și o fotografie, iar acest lucru se reflectă nu numai în misticul, ci și în identificarea legală a unei persoane și a portretului său Prin urmare - cerința de similitudine, asemănarea portretului și a persoanei descrise pe el Așa-zisul realism al portretelor Fayum sau picturii egiptene avea aparent o funcție pur practică: în lumea în care o persoană se găsește după moarte, trebuia să fie recunoscută, distinsă de alte persoane Identificarea este însă determinată nu numai de faptul asemănării (sau chiar identităţii), ci şi de recunoaşterea acestei asemănări într-un anumit context sociocultural Să luăm un exemplu Toată lumea știe că fotografiile pot fi „disimilare” (în special cele realizate în condiții artificiale și cu nivelul de pricepere fotografică care este inerent fotografierii pentru documente) O fotografie artistică, și cu atât mai mult o schiță artistică cu o mână magistrală, chiar și o caricatură, poate conține mult mai multă „asemănare” Dar criminologul va prefera o fotografie populară Urma ca parte inalienabilă a unei persoane ar putea fi materialul diferitelor manipulări magice de vrăjitorie Când vrăjitorul a scos o urmă, a luat stăpânire nu pe o parte a unei persoane, ci pe întreaga persoană, conform legii mitologice pars pro tato Etnografii au remarcat în mod repetat că fotografia a provocat rezistență și frică în rândul popoarelor care păstrau încă forme arhaice de conștiință Întreaga sferă a ideilor mitologice, de vrăjitorie despre oglindă este legată de aceasta mier în culturile arhaice, relația dintre interzicerea „expunerii” numelor și expunerea părților secrete ale corpului O serie de caracteristici pur lingvistice ale numelui sunt legate de aceasta Când în poezia „Peste orașele uniunii”, în povestea că tovarășii săi s-au dovedit a fi doi țărani cu același nume, Mayakovski folosește expresia: „Negustorul a mormăit disprețuitor: - Serezha!” (Mayakovsky V V Poli sobr op M , Vol S ) - atunci o astfel de utilizare taie urechea cu anomalia ei, pe care mizează poetul Fața a acționat ca un document, conform căruia a fost efectuată identificarea vieții de apoi a sufletelor „goale” (mai târziu, ideea goliciunii sufletului din viața de apoi a fost complicată de o semnificație suplimentară: respingerea a tot ceea ce este zadarnic și captiv) și imersiunea din aparență în esență) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă desenând un portret pictat de un mare artist În consecință, asemănarea nu este atât de esențială aici ca abilitatea formală de a fi un semn de similitudine, de a îndeplini o anumită funcție condiționată, în special, o „medie” a unei expresii Un semn artistic se adresează unei singure persoane, o expresie medie tuturor și nimănui, așa că conceptele de similaritate necesită întotdeauna o prezumție condiționată - izolarea trăsăturii care este inclusă în dominantă Recunoașterea unui fenomen ca fiind similar cu altul implică întotdeauna includerea într-o limbă, din punctul de vedere al căreia unele elemente sunt recunoscute ca existente și având sens, în timp ce altele sunt recunoscute ca inexistente Pe de altă parte, portretul ca gen special de pictură evidențiază acele trăsături ale personalității umane cărora le este atribuită dominanta semantică De obicei, fața este considerată principalul și principalul lucru inerent acestei persoane, în timp ce restul corpului permite o mult mai mare convenționalitate și generalizare în imagine Așadar, Van Dyck a copiat adesea mâinile și silueta pentru portretele sale de la modele care aveau forme ale corpului mai perfecte Nimănui nu i-a trecut niciodată prin cap să spună că asemănarea are de suferit din cauza asta Portretul în funcția sa modernă este un produs al culturii europene a timpurilor moderne cu ideea sa despre valoarea individului într-o persoană, că idealul nu se opune individului, ci se realizează prin el și în el Dar individul în acest sens s-a dovedit a fi inseparabil, pe de o parte, de trup, iar pe de altă parte, de real Așa s-au născut principalele componente ale portretului modern Totuși, în sistemul valorilor culturale, identificarea completă a idealului și a realului dă naștere efectului de anihilare Unitatea trebuie să reamintească în mod constant de posibilitatea divizării, că orice unitate este doar o convenție și ascunde o anumită certitudine a punctului de vedere Prin urmare, în nici un gen de artă un punct de vedere nu poate fi exprimat cu atâta imediatitate și forță ca într-un portret, unde este camuflat cu grijă Această putere de camuflaj este cea care face ca identitatea acestor două aspecte ale artei să fie suspectă Prin urmare, se poate spune că niciunul dintre tipurile de autenticitate artistică nu este asociat cu un asemenea nivel de sofisticare precum portretul Ne aflăm din nou în fața regulii: în artă, cu cât mai simplu, cu atât mai dificil Una dintre principalele probleme ale picturii este problema dinamicii În acest sens, pictura poate fi caracterizată drept antiteza cinematografiei, starea dinamică în care este naturală și, prin urmare, devine semnificativă doar în cazuri excepționale (de exemplu, când dinamica se manifestă în viteză catastrofală sau în încălcarea altora, parcă , semne implicite în mod natural ale acesteia) Tabloul este imobil și, prin urmare, este deosebit de puternic atras de semiotica dinamicii Oricât de ciudat ar părea, dinamica este una dintre dominantele artistice ale portretului Acest lucru devine evident dacă comparăm portretul cu fotografia Acesta din urmă surprinde într-adevăr un moment static din lumea în mișcare pe care o reflectă Fotografia nu are trecut și voință Portret În general, este întotdeauna la timpul prezent Timpul portretului este dinamic, „prezentul” lui este mereu plin de amintire a trecutului și de prezicere a viitorului Foarte des, această includere a dinamicii este distribuită inegal pe spațiul portretului: poate fi concentrată în ochi ; uneori brațele sunt mai dinamice decât restul figurii descrise Această trăsătură a fost simțită și, ca întotdeauna, exagerată de Gogol în Portretul, unde puterea infernală și mobilitatea nefirească sunt concentrate tocmai în ochii portretului: „Ei trăiau, erau ochi de oameni! Părea de parcă fuseseră tăiate dintr-o persoană vie și introduse aici Aici nu mai exista acea plăcere înaltă care îmbrățișează sufletul când se uită la opera unui artist, oricât de teribil ar fi subiectul pe care acesta îl ia; a fost un fel de sentiment dureros, lâncezitor aici ” Aducând gândirea la limită, Gogol creează imaginea unor ochi vii încorporați într-o față moartă Prin urmare, vorbind despre un portret, avem toate motivele să evidențiem momentele dinamicii acestuia Pe pânza subiectului, dinamica este distribuită în spații mari și este parcă neclară, în timp ce portretul ni-l aduce în concentrare focală, ceea ce îi face dinamismul mai ascuns, dar potențial și mai eficient Dinamica ochilor portretului poate fi dezvăluită privitorului în linie dreaptă - atunci când i se arată spre ce este îndreptată privirea feței înfățișate în portret Dar deja un portret romantic a introdus o privire visătoare, îndreptată spre infinit, și o privire misterioasă, a cărei expresie este prezentată privitorului ca un mister În acest sens, putem spune că sensul alegoric al portretului a fost înlocuit de vreun secret fundamental ascuns în el În această ultimă viziune (în esență, romantică în natură) portretul capătă caracterul cel mai apropiat de literatură, mai precis, de poezie Interesant este că este centrul dinamic al portretului, care de cele mai multe ori se dovedește a fi ochii, care este în același timp polul de condensare al comparațiilor și al metaforelor O descriere directă a ochilor este mult mai rară în literatură mier din Pușkin: Ochii ei se estompează, apoi strălucesc, Ca stelele sclipitoare pe cer Sau în poezia „Ochii ei”: Și poți compara cu stelele sudice, mai ales în versuri, Ochii ei cercasieni Aici este oportun să amintim ochii închiși ai lui Pobedonostsev în pictura lui Repin „Întâlnirea ceremonială a Consiliului de Stat din mai ” Gogol N V Poly col cit : V t M , - T S Legături suplimentare Această ediție este dată în text după volum (numeră romană) și pagină (Arabic) Pușkin A S Poli sobr op : În t M ; L , T S Link-uri suplimentare Această ediție este dată în text după volum (numeră romană) și pagină (Arabic) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă În ambele cazuri, comparația nu este a unui subiect concret, ci a unui caracter literar tradițional: nu se vrea ca cititorul să-și imagineze un chip ai cărui ochi vor fi înlocuiți cu adevărate vedete Un astfel de literalism ar crea o imagine monstruoasă (apropo, acest tip de literalism este caracteristic lui Gogol) Derapajul ironic al lui Pușkin „mai ales în versuri” ne introduce în lumea cvasicomparațiilor condiționate, a căror calitate literară este evidențiată de zâmbetul ironic al poetului sau de lirismul la fel de literar Comparațiile ochilor din descrierile „demonice” ale lui Gogol au un alt caracter, unde privitorul este invitat să conecteze cu adevărat incompatibilul: ochii și focul Nevoia de a face un salt de la pictură la poezie sau de la poezie la muzică provine din însăși natura polifoniei artistice a portretului Nu întâmplător portretul este cel mai „metaforic” gen de pictură Să ne amintim poezia lui N A Zabolotsky „Portret” Este de remarcat modul în care poetul, vorbind de artă picturală, evită cu sârguință imaginile vizuale Tot ce se vede apare în text prin invizibil: „Ochii ei sunt ca două înșelăciuni” Cuvântul „înșelăciune” transmite aici semantica unei tranziții care este fundamental inseparabilă în stări statice discrete Este caracteristic că în lanțul de imagini succesive: „două cețuri”, „jumătate de zâmbet, jumătate de plâns”; „două înșelăciuni, învăluite în ceața eșecurilor” — posibilitatea realizării vizuale a imaginilor este în continuă scădere, trecând în sfera invizibilitatii supreme Astfel, dinamica comparației este construită pe principiul: de la ceea ce este viziunea („ochii ei”) la ceea ce se află fundamental în afara acesteia Aceasta stabilește însuși principiul întruchipării poetice a picturii ca o descoperire în sfera imposibilului Dar, în același timp, tocmai nedefinitul și imposibilul se dovedește a fi cel mai exact adecvat dintre ceea ce este vizibil și static în natură Pictura este alungată din imaginea poetică a picturii, dar aceasta nu coboară, ci mărește adecvarea descrierii la ceea ce este descris Nu este o coincidență faptul că poemul se termină cu două imagini dinamice, în contrast cu imaginile statice date și impracticabile din punct de vedere vizual (sau mai degrabă, ridicându-se deasupra certitudinii oricărei arte specifice): Când vine întunericul Și se apropie furtuna, Din fundul sufletului meu îi pâlpâie ochii frumoși „Întuneric” încă indică un semn specific de iluminare, „apropierea unei furtuni” nu este o stare, ci o tranziție la o stare; ochii, strălucind „din fundul sufletului”, sunt sfera metaforismului absolut, în care vizibilul este doar o întruchipare simbolică a invizibilului Astfel, concretețea și vizibilitatea oferite de întreaga estetică a lui Zabolotsky sunt „deconstruite” și Zabolotsky N A Sobr cit : V t M , T S Portret se rotesc în sens opus Terminologia caracteristică lui Zabolotsky creează un spațiu artistic de inexprimabilitate Dinamismul este introdus în tablou prin prezența mai multor figuri care stabilesc direcția lecturii acesteia, corelarea ipostazei acestor figuri etc De exemplu, în portretul colectiv al lui Rembrandt „Lecția de anatomie”, opoziția posturii chirurgului față de un întreg set de ipostaze ale elevilor săi ne permite să interpretăm compoziţia portretului colectiv ca o soluţie specială la problema dinamicii În centrul imaginii vedem un cadavru, parțial deja supus autopsiei Atât colorarea cadavrului, cât și faptul că nu este o persoană, ci un cadavru, stabilesc un nivel inițial de statică, întărit de faptul că mușchii și tendoanele unui braț sunt expuși Acest lucru creează o antiteză subtilă în percepția vizuală a mâinilor defunctului: una dintre ele este încă percepută ca o mână, a doua este deja un preparat (nu o persoană, ci o fostă persoană) Astfel, chiar și în imaginea unui cadavru, dinamica dispariției aparenței de viață este ascunsă Corpului disecat i se opun figurile vii dinamice ale portretului colectiv Această dinamică este eterogenă, bazată pe un sistem de contradicții care formează al doilea nivel de animație al imobilității în imagine Dinamismul figurii chirurgului se bazează pe dispunerea celorlalte figuri din portret, individualitatea posturii sale și întoarcerea feței Ea constituie, parcă, al doilea nivel de individualizare în imagine, iar creșterea individualizării în compoziție este percepută ca creșterea unui semn de viață Deosebit de interesantă în acest sens este acea parte a portretului care reproduce colectivul - figurile elevilor Ar fi firesc să construim compoziția în așa fel încât colectivul să fie perceput ca un spațiu de individualizare mai scăzută decât un portret personal al unui chirurg și, în consecință, ca mai static S-ar părea că ar apărea o soluție în care figura unui medic să devină centrul dinamic al portretului Cu toate acestea, pe fondul naturii predeterminate a unei astfel de construcții „normale”, soluția aleasă de Rembrandt, „diversitatea în monotonie” capătă o semnificație specială: o gamă tensionată de ipostaze și personaje Dinamica internă a portretului colectiv al lui Rembrandt se bazează pe principiul: cu cât mai asemănător, cu atât mai diferit Și acesta este secretul individualității în artă „Lecția de anatomie” a lui Rembrandt este „o singură” față pe mai multe chipuri, care în același timp este „nu una” Ciocnirea dintre unul și mai mulți este una dintre posibilitățile potențiale de exprimare a mișcării prin imobilitate Un alt exemplu este Galeria Militară a Palatului de Iarnă O gamă largă de opțiuni pentru punctul de vedere al autorului și al privitorului ne permite să considerăm galeria, pe de o parte, ca un fel de portret colectiv și să o descriem, evidențiind trăsăturile tipologice comune, pe de altă parte, ca un ciclic Nu întâmplător în acest text există o legătură implicită cu Jukovski, neașteptată pentru Zabolotsky ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă unitatea portretelor diferite şi neînlocuitoare În funcție de faptul că descriem un anumit portret ca un fel de operă de artă independentă, autosuficientă sau ca parte a unui singur întreg compozițional, atenția noastră va evidenția diferite trăsături semnificative structural în același obiect Ceea ce s-a spus devine evident dacă acordăm atenție mătăsii verzi care acoperă unele spații în care ar fi trebuit să fie portretele (adică portretele sunt prezente prin absența lor, îndeplinind funcția de „zero semnificativ”) Aceste spații nu sunt echivalente din punct de vedere structural între ele și, prin urmare, se raportează diferit la pătratele umplute Unele dintre ele indică locurile portretelor care, din diverse motive, nu au fost niciodată pictate: aici „zero” joacă rolul „zero”, adică nu contează Alții (de exemplu, portretele participanților la revolta din decembrie ) indică locurile în care au fost portretele, aceasta este o absență semnificativă Absența de aici deosebește portretul de textul general chiar mai mult decât ar fi prezența lui Ordinul de eliminare a portretelor a realizat exact opusul scopului propus Există o anecdotă veche conform căreia Herostratus, care a distrus un templu antic de dragul gloriei, a fost condamnat la uitarea veșnică În aplicarea acestei decizii, grecii au repetat la nesfârșit că Herostratus ar trebui să fie uitat și, ca urmare, au memorat ferm numele lui Așa că pătratele verzi din înfățișarea generală a Galeriei Militare au imortalizat cel mai ferm chipurile decembriștilor în dizgrație La un moment dat, Lavater a vorbit despre reflecție ca pe o „îmbunătățire a existenței”; vedem ceva asemanator in acest caz Nu doar absența unui portret sau al unuia întărește faptul existenței sale, însăși ideea Galeriei Militare evidențiază diferența aceluiași și identitatea diferitului Aceasta este baza, în special, pentru descrierea galeriei din celebrul poem al lui Pușkin „Comandantul” (Pușkin, III, - ) Poemul lui Pușkin actualizează, în primul rând, antiteza dintre vii și morți - o persoană și imaginea sa Antinomia este deja stabilită la început: De multe ori rătăcesc încet printre ei Și mă uit la imaginile lor familiare Aceasta înseamnă că portretele, adică pânzele pe care sunt aplicate imagini cu oameni vii, sunt predestinate pentru ochii lui Pușkin Mai departe, în mintea poetului observator, imaginile par a fi pline de viață, caracterul iluzoriu al acestei renașteri este subliniat de cuvântul „imaginat” Aceste rânduri evidențiază generalul Cred - cred, se pare Vezi: Sreznevsky I I Materiale pentru un dicționar al limbii ruse vechi SPb , T S Cf Gogol: „Totul este o minciună, totul este un vis, totul nu este ceea ce pare!” (Gogol, III, ) Din „minți” – cuvântul „îndoială”, unul dintre semnificațiile căruia este „vis” Cuvântul „vis” în epoca Pușkin și-a păstrat în continuare sensul principal de „irealitate” mier expresia generalului Kiselyov despre V F Raevsky: „Un visător poetic” mier din Sreznevsky: „mychta - sabie - vis îndrumare” (Sreznevsky I I, Materiale pentru dicționar S Portret portretele şi cei pe care portretele îi reprezintă Introducând voci, forțând portretele să exclame, Pușkin iese din limitele picturii într-un spațiu non-pictural, jucându-se la granița dintre artă și realitate: Și, cred, aud clicurile lor militante Atunci poetul ajunge la o altă frontieră Un portret animat, parcă, intră în conflict cu prototipul său, deja mort sau îmbătrânit: Mulți dintre ei au dispărut; alții, ale căror fețe sunt încă atât de tinere pe o pânză strălucitoare, au îmbătrânit deja și se închină în tăcere ca un cap de laur Ne apropiem de granița dintre portret și persoana înfățișată pe el Portretul păstrează tinerețea veșnică, este în spațiul timpului oprit „Eul” portretului nu este supus timpului, iar acest lucru îl separă de autor, care îndeplinește funcția de privitor, adică este situat în spațiu/timp Cu toate acestea, autorul, o cunoștință personală a celor reprezentați în portret, păstrează alte imagini în minte și în memorie: „mulți au plecat”, alții „au îmbătrânit deja” Prin aceasta, cititorul este transferat atât într-un spațiu temporar multistrat, cât și într-un spațiu existențial la fel de multistratificat Relația „imagine – realitate” capătă o convexitate complexă și o convenționalitate în mai multe etape Aceasta este, parcă, o uvertură către o percepție și mai complicată a portretului lui Barclay de Tolly: Dar în această mulțime aspră Unul mă atrage cel mai mult Cu un gând nou, mă voi opri mereu în fața lui - și nu-mi voi lua ochii de la el Cu cât mă uit mai departe, Cu atât mai mult chinuiesc tristețea grea Este scris în întregime Fruntea, ca un craniu gol, Foarte lucioasă și, se pare, acolo zace o mare tristețe În jur - o ceață groasă; În spatele lui este o tabără militară Calm și posomorât, El pare să privească cu gând disprețuitor „Gândirea disprețuitoare” pe care Pușkin o subliniază (și o introduce parțial) în portretul lui Doe dezvăluie capacitatea picturii de a descrie mișcarea Aici poetul nu numai că reînvie cu îndrăzneală imaginea vizuală, ci include și criteriul dinamic al timpului - soarta tragică militară a lui Barclay- Ștampila poetică „cap de dafin” nu este în mod clar concepută pentru reprezentarea vizuală mier efectul comic al substituirii realității vizuale într-un clișeu poetic în epigrama lui Pușkin „Despre căsătoria generalului N M Sipyagin” ( ): Se cuvine ca un erou cu lauri să poarte o coafură matrimonială, Dar, din păcate, sunt atât de puțini, Că nu există nimic care să acopere măcar o chelie (Pușkin, II, ) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă de Tolly Astfel, versiunea poetică a portretului lui Barclay este plină de sens profetic, care este absent pe pânza reală Baratynsky a scris: Și lumea poetică am văzut un eseu uriaș, Și dă viață, o liră! Vreau acordul tău ("În zilele hobby-urilor nelimitate ") Pușkin în Comandantul face ceva opus - el aduce la viață profunzimea tragică a gândirii sale poetice: O, conducător nefericit! Soarta ta a fost aspră: Ai sacrificat totul unui pământ străin pentru tine De nepătruns privirii gloatei sălbatice, În tăcere, ai umblat singur cu un gând mare, Și în numele tău, sunet de străin, neiubitor, Urmărindu-te cu strigătele tale, Poporul, tainic mântuit de tine, Blestemat părul tău gri sacru Descrierea lui Pușkin a portretului depășește cadru: Acolo, lider învechit! ca un tânăr războinic, Auzind pentru prima dată un fluier vesel, Te-ai aruncat în foc, căutând moartea dorită, — Voșche! În mod semnificativ, acesta este „Așteaptă!”, ieșind din structura poeziei, în același mod ca înainte în care poemul rupsese din structura portretului Astfel, este expus un dispozitiv artistic important: textul depășește propriile limite, spațiul deschis este, parcă, atras în textul artistic, ceea ce transformă incompletitudinea într-un element de exprimare a sensului Vorbind despre diversitatea dinamică a portretelor, nu se poate ignora un astfel de caz Portretele unei anumite persoane - de exemplu, un om de stat sau un mare poet - sunt de fapt create de artist ca un fel de operă de artă autosuficientă, separată, dar nici privitorul, nici artistul însuși nu pot exclude din memorie experiențe similare a predecesorilor săi (de exemplu, întregul lanț încearcă să reproducă sculptural imaginea lui Pușkin) În aceste condiții, fiecare nouă încercare este percepută inevitabil ca o replică a tuturor celor anterioare Va evidenția inevitabil caracterul tradițional sau polemic al acestui portret sculptural Prin urmare, apropo, observăm că o încercare medie și modestă de a crea o imagine sculpturală a lui Pușkin, chiar dacă nu demonstrează o mare profunzime artistică, este mai puțin ofensatoare pentru ochii unui Pușkinian sculptural decât unele variații „false poetice” ale aceeași temă Un alt mecanism pentru iluzia animației este introducerea unei a doua figuri antitetice în portret În setul extins de portrete „dublate”, se pot distinge două grupuri Pe de o parte, începe chiar de la început Portret de arta portretului, un portret pereche (soț și soție), în care unitatea este dată de circumstanțele biografice ale originalului și stereotipul figurilor acestui gen În viitor, mișcarea merge în direcția unei slăbiri tot mai mari a acestora, precum și a oricăror alte principii, inițial obligatorii Arta portretului de la începutul secolului al XX-lea folosește pe scară largă una dintre oportunitățile suplimentare care creează dinamică Astfel, îndelungata tradiție de a descrie o persoană cu un animal iubit, cel mai adesea un câine sau un cal, primește, de exemplu, o nouă interpretare sub peria lui Serov Imaginea unui bărbat cu câinele lui iubit creează o situație care poate fi descrisă prin reelaborarea cuvintelor unei epigrame vechi: „nu este singur și nu sunt doi” Câinele lui Serov, tocmai prin „frumusețea”, rafinamentul canin și aristocrația canină, se transformă într-un analog malefic al aspectului frumos și rafinat al proprietarului său Aici apare posibilitatea potențială a unei game întregi de soluții plot-tipologice În tabloul lui Rubens Venus și Adonis, care are trăsăturile unei tehnici portretistice, îmbrățișarea de rămas bun a eroului și a zeiței este continuată dinamic prin separarea a doi câini de vânătoare, care au făcut primii pași unul de celălalt Cu toate acestea, eroul care pleacă al acestei scene duplicate, așa cum spune, reproduce următorul moment al despărțirii Labele câinelui sunt deja îndreptate spre vânătoarea fatală, dar capul este în continuare întors către iubita părăsită Linia care desparte impulsul iubirii de impulsul vânătorii se exprimă în mod paradoxal în cea mai mare măsură în contradicția posturii câinelui În același timp, complexitatea compoziției constă în faptul că patru figuri (oameni și câini) sunt date în unitate semantică și în opoziție temporală și emoțională Paralelismul în sine nu este încă o expresie directă a sensului În Rubens, de exemplu, poate exprima ideea iubirii universale care domină lumea tuturor ființelor vii, dar în Serov devine un mijloc de exprimare a gândurilor despre soarta acestei lumi artificiale pursânge, elegante Portretul fluctuează constant în pragul dublării artistice și a reflectării mistice a realității Prin urmare, portretul este un subiect de natură mitogenă Mobilitatea imobilului creează o tensiune a sensului mult mai mare decât imobilitatea lui naturală, motiv pentru care dinamica în sculptură și pictură este mai expresivă decât dinamica în balet Depășirea materialului este în același timp una dintre principalele legi ale artei și un mijloc de a-l satura cu sens Portretul, așa cum spuneam, intenționat, prin însăși natura genului, este adaptat pentru a întruchipa însăși esența omului Portretul se află la mijloc între o reflecție și o față creată și nu făcută de mână Spre deosebire de reflexia în oglindă, portretului se aplică două întrebări: cine este reflectat, în primul rând, și cine a reflectat, în al doilea rând Acest lucru face posibilă ridicarea altor două întrebări: ce gând a exprimat persoana reprezentată cu chipul său și ce gând a exprimat artistul cu imaginea sa Intersecția acestor două gânduri diferite conferă portretului un spațiu tridimensional De aici și posibilitatea ezitării între un portret glorios și o caricatură Aceasta din urmă se remarcă mai ales atunci când cele două sensuri ale portretului intră în conflict: de exemplu, expresia triumfător ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă ceea ce este real, din punctul de vedere al chipului înfățișat, pare ridicol sau teribil din punctul de vedere al privitorului Un exemplu aici este „Portretul familiei regale” de Goya, realizat după toate regulile unui portret solemn Această lucrare poate fi citită cu ușurință atât ca o profeție teribilă, cât și aproape ca o caricatură Portretul este fundamental diferit de stereotipul iconic În picturile Renașterii, înfățișarea sfântului a păstrat adesea trăsături de asemănare cu chipul celui care se află; cf de asemenea, tradiția artiștilor italieni ai Renașterii, inclusiv Rafael, de a da înfățișării Mariei trăsăturile portretului iubitului său Asemănarea cu o persoană reală în acest caz poate fi determinată de o întreagă gamă de nuanțe semantice: de la expresia admirației aproape religioase pentru frumusețea femeii iubite până la utilizarea pur tehnică a modelului Un tip special de pictură merită atenție, ca și cum ar arunca un pod de la o icoană la un portret: o reprezentare pe toată fața a chipului lui Hristos, care este cea mai înaltă expresie a ideii de portret, atât uman, cât și divin Această dualitate, în esență, dezvăluie natura portretului ca atare Portretul, în primul rând, conține o imagine a unei persoane (introducerea de parcele suplimentare, împrejurimile de zi cu zi pot varia această bază în diferite moduri, dar își păstrează esența) În același timp, problema bărbăției-Dumnezeu este concentrată în imaginea feței lui Hristos, adică se pune imaginea realității, apreciată după scara celor mai înalte valori În același timp, fața lui Hristos este de obicei situată în raport cu fața privitorului în așa fel încât ochii să fie pe aceeași axă, adică chipul lui Hristos, așa cum ar fi, este o imagine în oglindă a lui cel care se uită la El Acesta stabilește și cel mai înalt criteriu de evaluare a privitorului: o reflecție poate întruchipa un reproș sau o glorie, dar este întotdeauna o evaluare Spectatorul, parcă, primește un criteriu pentru a se judeca pe sine: el se află pe axa viziunii lui Dumnezeu și, prin urmare, este, parcă, o reflectare a esenței divine Reflecția poate evidenția nedemnitatea unei persoane, însăși imposibilitatea comparației și, în același timp, o speranță ascunsă de renaștere Privitorului i se pare că i se spune: ai posibilitatea interioară a Celui ale cărui trăsături se reflectă în fața ta ca într-o oglindă încețoșată În consecință, portretul este prin natura sa cel mai filozofic gen de pictură Practic este construit pe o comparație între ceea ce este o persoană și ceea ce ar trebui să fie o persoană Acest lucru vă permite să citiți portretul într-o varietate de moduri: putem vedea în el trăsăturile oamenilor dintr-o anumită epocă, diferențele psihologice sau de etichetă dintre comportamentul feminin și cel masculin, tragediile sociale, diverse întruchipări ale conceptului însuși de „bărbat” ” Dar toate aceste opțiuni de lectură sunt unite de faptul că esența supremă a omului, întruchipată în forme istorice specifice, este sublimată problemei filozofice „Iată omul” Deci, genul portretului se află la intersecția diferitelor posibilități de dezvăluire a esenței unei persoane prin interpretarea feței sale ÎN Portret În acest sens, un portret nu este doar un document care surprinde aspectul unei persoane, ci și o amprentă a limbajului cultural al epocii și a personalității creatorului său Bryullov în pictura „Ultima zi a Pompeii”, într-o mulțime de oameni care fugeau de flăcările Vezuviului, s-a pictat în imaginea unui artist care scăpa cu pensulele și picturile sale Există aici o dublă identificare: în primul rând, asemănarea portretului feței și, în al doilea rând, identificarea profesională Pensulele și vopselele îndeplinesc aici funcția de semnătură Cu toate acestea, punctul de vedere este destul de posibil, conform căruia originalitatea portretului personalității lui Bryullov este surprinsă în imagine ca atare Am recunoaște „peria lui Bryullov” fără această figură Întreaga imagine în unitatea sa este amprenta personalității autorului, iar imaginea lui de pe ea este, în esență, redundantă - este un autograf într-un autograf, un discurs impropriu direct Această parte a imaginii poate fi transmisă prin expresia: „El spune că acesta este el” (Acest lucru este legat de faptul că falsificarea unei picturi este evaluată din punct de vedere juridic ca fals de semnătură ) Adevărat, trebuie remarcat faptul că personalitatea lui Bryullov, reflectată în portretul de pe pânză, și propria sa personalitate, exprimată în imagine, sunt personalități diferite „Eul” artistului se manifestă aici în diferitele sale forme Într-una dintre ele este subiectul narațiunii, iar în cealaltă este obiectul ei Cu toate acestea, particularitatea artei este că această împărțire într-o manifestare atât de pură, extremă este un caz limitativ, artificial: de regulă, ambii poli, parcă, conturează limitele spațiului în care textul oscilează Alegerea tipului de portret al acestei sau acelei figuri a fost determinată de stereotipul cultural cu care persoana reprezentată a fost asociată în acest caz Pictura din secolul al XVIII-lea a aprobat două stereotipuri ale portretului Unul dintre ei, bazat pe un ritual de gen dezvoltat, a evidențiat o stare, esența solemn de înaltă a unei persoane Un astfel de portret necesita respectarea cu grijă a întregului ritual al ordinelor, gradelor și uniformelor Ei, așa cum ar fi, simbolizau funcția de stat a persoanei descrise, iar această funcție a întruchipat semnificația principală a personalității În acest sens, portretul lui M I Kutuzov de către R M Volkov este orientativ: esența statului, întruchipată în ordine și uniforme - semne ale poziției sociale a persoanei descrise în portret - depășește în mod clar importanța asemănării, ar par, atât de necesar pentru portret Legat de acesta este un alt principiu caracteristic portretului acestei epoci: dacă persoana înfățișată în portretul solemn are vreun defect de aspect, artistul caută să-l ascundă, în timp ce semnele premiilor și hainelor sunt subliniate în toate modurile posibile Dezvoltarea ulterioară a portretului, pe de o parte, duce la o creștere a atenției asupra caracteristicilor psihologice, de exemplu, la Borovikovsky, și, pe de altă parte, la faptul că accesoriile de uz casnic le îndepărtează pe cele oficiale de paradă Nu fără influența lui Rousseau, detaliile grădinii și ale parcului au căzut în portret În conformitate cu tendința generală de a reflecta în portret nu o normă existențială, nu o ierarhie a valorilor culturale, ci un moment direct separat smuls din viață, se modifică și raportul dintre figurile copiilor și ale adulților de pe pânză Dacă mai devreme ei ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă au fost împărțite în funcție de o scară de valoare ierarhică, acum artistul preferă să le combine într-o singură compoziție de gen, subliniind în mod deliberat dezordinea plină de viață a jocului și aleatorietatea minuțioasă a momentului pe care l-a ales În spatele acestor diferențe se află antiteza a două concepte de realitate: realitatea ca ierarhie a valorilor, esența fenomenului și realitatea ca episod instantaneu (o opoziție de acest fel a supraviețuit până în zilele noastre și a fost continuată în două tipuri de fotografie) portret: ocazional si solemn) În funcție de orientarea generală a portretului, el a gravitat către diverse concepte socioculturale ale esenței omului Pușkin în Fiica căpitanului și-a luminat imaginea Ecaterinei a II-a cu două raze: una a trimis cititorul la portretele solemne ale lui Levițki, cealaltă la portretul lui Borovikovsky asociat conceptului educațional al puterii (omul-suveran) Imaginea literară creată de Pușkin oscilează între două concepte de portret pitoresc ale Ecaterinei: personificarea puterii minții de stat și întruchiparea umanității umane a monarhului Iluminismului Dualitatea „stat” și „uman”, atât de esențială pentru conceptul iluminist de putere, a lăsat o amprentă caracteristică portretului „Suvorovian” Este important să rețineți că duplicitatea portretului și imaginii poetice a lui Suvorov s-a bazat pe orientarea conștientă a comandantului însuși asupra comportamentului său Extravaganța îmbrăcămintei, de exemplu, săritul pe câmpul de luptă într-o cămașă de noapte, nesocotirea demonstrativă față de latura rituală a serviciului militar în sine a devenit ritual pentru el, dar a adresat privitorului o tradiție ritualizată diferită În spatele acestuia, se profila clar imaginea unui erou roman al acelor secole, când viața republicii era încă ghidată de simplitate și de tradițiile „sunete” ale strămoșilor lor Suvorov, diversificându-și timpul liber prin citirea istoricilor romani, a cultivat în comportamentul său „morala bună, veche” a Romei republicane Acest lucru a fost perceput de G R Derzhavin, subliniind sfidător dualitatea combinației dintre sus și jos în portretul său poetic al comandantului: Cine va fi în fața armatei, aprins, Călărește-te, mănâncă biscuiți; În frig și în căldură temperând sabia, Dormi pe paie, veghează până în zori ("Botgros") Aceste rânduri, citate în mod repetat, sunt de obicei citate ca un exemplu al contrastului incompatibil dintre imaginile cotidiene și cele poetice ale lui Suvorov Totuși, trebuie avut în vedere că atmosfera de „pompă romană” (expresia lui Belinsky) care pătrunde în aceste versuri stabilește și o altă perspectivă culturală: patosul Romei inițiale, încă republicane, în care Tsincinnatus arunca un plug pentru a se retrage pe câmpul de luptă, apoi a lăsat sabia pentru a se întoarce la plug (cf tocmai o astfel de interpretare a „spiritului roman” în scena alegerii unui koschevoi din Taras Bulba a lui Gogol) Gravare Portret Buddeus „A V Suvorov se odihnește pe paie” ( ) se leagă și de imaginea vechii Rome republicane cu poezia ei a simplității și a naivității moravurilor Spațiul de gen extins al portretului în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea a asigurat libertatea interpretării picturale a naturii interioare a omului Comparați, de exemplu, spațiul dintre autocaricaturile lui Pușkin, pe de o parte, și diferitele tipuri de interpretări ale artiștilor asupra înfățișării poetului, pe de altă parte Cel mai simplificat mod de caracterizare internă a persoanei descrise în portret a fost creat prin introducerea pe pânză a detaliilor unui anumit anturaj (de exemplu, imaginea unui comandant pe fundalul unei bătălii) și foarte curând s-a transformat într-un mod prea ușor cod recunoscut În Portretul lui Gogol, Chartkov, devenind un pictor la modă, a pictat exact ceea ce i-au cerut clienții: „În cele din urmă, a înțeles care era problema și nu a ezitat deloc Cine voia Marte, i-a dat lui Marte în față; care l-a țintit pe Byron, acesta i-a dat o poziție byroniană și întoarcere Fie că doamnele au vrut să fie Corinna, Undina, Aspasia, el a fost de bunăvoie de acord cu totul și a adăugat de la el însuși la toată lumea suficientă bunătate, care, după cum știți, nu se strică nicăieri și pentru care uneori îi iartă pe artist chiar și cea mai mare neasemănătoare ”( Gogol, III, ) Luați în considerare în acest sens binecunoscutul portret al lui S Tonchi, care îl înfățișează pe Derzhavin într-o pălărie și o haină de blană, așezat pe un zăpadă ( ) Este semnificativ faptul că introducerea naturii nordice în portretul lui Derzhavin a fost precedată de o instrucțiune poetică de la eroul portretului către artistul său, nu fără controverse: Sau nu, mai bine îmi scrii în cea mai nepoliticosă natură: În mizerie crudă cu focul sufletului, Într-o pălărie zburată, înfășurată într-o haină de blană („Tonchiu”) Derzhavin creează un mit despre el însuși ca Horațiu din nord, distrugând stereotipul „antic” al unei personalități poetice tocmai urmându-l exclusiv literal Pentru a realiza îndrăzneala deciziei lui Derzhavin, trebuie amintit că aceasta a rupt cu tradiția culturală europeană comună Reprezentarea iernii ca o perioadă a ploilor datând din poezia romană (care pentru Horațiu a fost rezultatul reproducerii climatului real al Italiei de iarnă) a trecut în poezia europeană a secolelor XVII-XVIII ca orientare nu spre realitatea empirică, ci spre simbolismul literar și poetic Doar luând în considerare obligativitatea necondiționată a acestui stereotip putem aprecia semnificația elementelor unui adevărat peisaj de iarnă în poezia lui Derzhavin și în portretul epocii sale În esență, aici s-a realizat unul dintre elementele importante ale esteticii lui Derzhavin: o descoperire dincolo de tradiția simbolică iconică în sfera vieții reale, care în același timp devine instantaneu nu o simplă copie a realității, ci simbolul ei Distrugerea unui semn creează o nouă structură a semnului; sistemul destructibil este declarat „este- ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă artificială”, ireal și nenațional, iar cel creat este înzestrat tocmai cu aceste trăsături Astfel, ceea ce a fost declarat ca o rupere de la clișeele simbolice (și pe această bază a fost definit de cercetători drept „realism” de un număr infinit de ori), o străpungere din lumea simbolismului în realitatea cotidiană, de fapt, a fost o îmbogățire a cod artistic cu o nouă rundă de simbolizare poetică Așa cum este adesea cazul în artă, lupta împotriva convenționalității se realizează ca o respingere a convenționalității directe a etapelor anterioare prin introducerea în locul lor a unor modele convenționale mult mai complexe și mai rafinate Pușkin, cu acuratețea sa caracteristică, a scris că reproducerea adevărului cotidian în teatru este deja imposibilă, deoarece realitatea teatrală este împărțită condiționat în două spații: unul este spațiul cotidian al publicului, celălalt este spațiul scenei, iar cele care sunt într-una dintre ele nu văd și nu percep pe alta Avem același lucru în spațiul pictural Întâlnite periodic în istoria artelor plastice, „descoperirile” experimentale dincolo de pânză nu fac decât să confirme imposibilitatea fundamentală a acestor încercări; cu ele artistul demonstrează conștientizarea legii impenetrabilității reciproce a spațiului real și reprodus, dar cu ele arată în mod convingător că nu poate depăși această convenționalitate Un portret este o întruchipare artistică a ideii de „eu”, o persoană la persoana întâi Astfel, portretul, așa cum spune, combină „la fel” și „diferit” Portretul este situat la intersecția, la figurat, a trei căi culturale Unul dintre drumurile sale este legat de acele stilizări la care este supus chipul uman, care reprezintă Natura - cerința asemănării, aceea care face să recunoaștem o persoană într-un portret În al doilea rând, cerința modei, adică acele schimbări pe care aspectul real al unei persoane le suferă sub influența unei anumite influențe culturale Și în al treilea rând, cerința de a respecta legile estetice ale picturii (acele lecturi semantice la care obiectul este supus sub pensula artistului, pe de o parte, și sub influența esteticii codurilor culturale ale publicului, pe de altă parte) Un portret este ca o oglindă dublă: în el arta se reflectă în viață și viața se reflectă în artă În același timp, nu se schimbă doar reflecții, ci și realități Dintr-o poziție, realitatea în raport cu arta este un obiectiv dat; pe de altă parte, această funcție este îndeplinită de artă, iar realitatea este o reflectare în interiorul unei reflecție La aceasta trebuie adăugat că jocul dintre pictură și obiect este doar o parte a altor oglinzi De exemplu, s-ar putea indica o varietate specială de gen: portrete ale artiștilor în costume și machiaj pentru anumite roluri Aici chipul și hainele artistului sunt supuse transformării scenice, iar aceasta din urmă (în special elementele sale precum poziția, iluminarea etc ) reflectă în special În acest caz, vorbim despre portrete în față Problema portretului de profil merită o atenție specială Portret caracteristici ale limbajului picturii, în special genul portretului Intersecțiile apar nu numai între viața de zi cu zi și scenă, ci și între scenă și pânză Transformarea unui obiect sub influența traducerii acestuia conform legilor pe care autorul le recunoaște este supusă presiunii contra-dialogice din partea cititorului sau privitorului, care citește, de asemenea, atât chipul real al persoanei înfățișate, cât și legile portretului într-un anumit cale Așa că, în povestea lui Gogol „Portret”, o doamnă care a văzut-o pe Psyche, pe care Chartkov „nu a avut timp să o scoată din mașină”, a dorit să o ia pentru un portret al fiicei sale: „„Lise, Lise! Ah, cum arată! Ce bine ai crezut că ai îmbrăcat-o într-un costum grecesc „Ce să fac cu ei? gândi artistul „Dacă ei înșiși își doresc, atunci lăsați-l pe Psyche să meargă pentru ceea ce vor” (Gogol, III, ) În pasajul lui Gogol sună ironie, iar acesta este și un alt punct de vedere care poate fi transmis cu ajutorul pensulei unui artist Astfel, atât modelarea pictorului, cât și contrainterpretarea operei sale de către privitor creează un spațiu semantic exclusiv multifactorial în care se realizează viața unui portret - un portret ca gen, un portret ca fenomen de pictură a unui portret epocă dată și tocmai acest portret individual, unic O astfel de intersecție complexă a diverselor tendințe artistice transformă portretul într-un fel de fiting pentru arta epocii Acest gen aparent cel mai previzibil și determinist duce arta într-un spațiu de explozie și imprevizibilitate - punctul de plecare pentru mișcare ulterioară De fapt, întregul set de portrete poate fi considerat ca un set polisemantic de semnificații pentru cuvântul „om” – dintr-o epigramă a secolului al XVIII-lea: Oh, ori, oh vârstă, și acesta este un bărbat - la „Fii pe tron” al lui Derzhavin („Despre nașterea unui copil porfirogen în nord”) și numeroase interpretări semantice false (posibile numai în rusă) care sunt evidențiate în cuvântul „om” al cuvintelor „chelo” și „vek” - o ciocnire a esenței și a realității istorice Dacă ne îndepărtăm de această coincidență întâmplătoare, atunci s-ar putea indica o legătură antitetică între icoană și caricatură: icoana evidențiază trăsăturile divine ale feței, caricatura - urâtă și animale Posibilitatea genului de interpretare a lumii umane în ceea ce privește lumea animală și, în același timp, umanizarea intrigilor și ilustrațiilor asociate zoofolclorului, apărute în Evul Mediu, au creat genuri intermediare de artă plastică Nevoia de a include imagini vizuale ale sfințeniei în iconografie a forțat artele plastice să caute supraomenul în om Acesta din urmă a fost asociat cu vârful sacru: de aici aripile, introducerea trăsăturilor angelice în încarnările pitorești ale imaginii unui copil, posibilitatea de a reprezenta un înger ca un cap cu aripi, dar fără corp Pe de altă parte, atât icoana, cât și arhitectura templului au inclus tema diabolidei Acesta din urmă a fost construit ca o fuziune a omului și a animalului, concentrarea atenției pe părțile „de jos” și „jos” ale corpului Necesar ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă nevoia de a separa imaginea reală a unei persoane în spațiul a doi poli a dat naștere unei dorințe de antiteze emoționale: un zâmbet era atribuit sfințeniei, râsul sau tristețea unei esențe demonice (comparați cuvintele cu care eroina lui Lermontov împinge Demonul departe de sine: „De ce să-ți cunosc durerile?”) Acest motiv a stat mai târziu la baza întruchipării romantice a demonismului în pictură și poezie În această ultimă manifestare, de la Byron și Lermontov până la Vrubel, a îmbogățit imaginea spiritului răului cu o întreagă gamă de noțiuni consonante cu romantismul Pe acest fundal ia naștere o metaforă a extazului artistic, capabilă în același timp să fie construită pe imaginile stării extatice a unui martir, fericirea cerească a unui om drept și râsul diavolesc mier de la Delvig: Nu de multe ori inspirația zboară la noi, Și pentru o clipă scurtă arde în suflet; Dar acest moment favoritul muzelor apreciază, Ca un martir de la despărțirea pământului În tradiția hagiografică, Delvig leagă răul lumii reale și beatitudinea ascensiunii deasupra acesteia În prieteni - înșelăciune, în dragoste - neîncredere Și otravă în tot ceea ce prețuiește inima ( "Inspirație" ) Intersecția complexă a motivelor artei ca sfințenie și artă ca păcat a creat un spațiu vast pentru invazia stereotipurilor picturale în poezie și, în același timp, a îmbogățit pictura cu imagini extrase din poezie Dar portretul, ca gen, a avut și o altă dominantă artistică: a cerut insistent pătrunderea în viața de zi cu zi și asemănarea exterioară Aceste constante puteau varia, fi supuse diverselor schimbări, însă însăși natura picturii cerea insistent o corelare cu realitatea secolul al -lea a fost epoca „furtunii și stresului” În același timp, au izbucnit idei despre cele mai utopice transformări ale vieții și cerințele pentru cel mai concret și real studiu al acesteia Artei i se cerea să devină realitate, să răspundă la întrebările ei, să fuzioneze cu viața, dar întrebările în sine, ideile din spatele lor, erau inseparabile de credința în posibilitatea reală a idealului La începutul secolului al XIX-lea Decembristul A Odoevski, ieșind în piața unde urma să aibă loc răscoala, a exclamat: „Vom muri, fraților, o, ce glorioase vom muri!” Moartea a atras romantismul chiar mai mult decât victoria Acesta din urmă mirosea a vulgaritate Nu întâmplător, în toate numeroasele revoluții ale acestui secol, unii au murit pe baricade, în timp ce alții au pus mâna pe scaunele ministeriale Proza câștigată în viața de zi cu zi, poezia - în domeniul gândirii și al idealurilor De aici și faptul că înfrângerea a presupus mai puțin dezamăgire amară decât victoria Furtuna care năvăli în viață Delvig A A Poli col poezii L , S Portret iar mințile, pe baricade și în poezia secolului al XIX-lea, se reflecta ca într-o oglindă în portretele acestei epoci Dinamica generală a artei se mișcă de-a lungul unei axe, pe un pol din care există o libertate nelimitată, ajungând la o separare completă de imaginea exterioară a obiectului reprezentat, iar pe de altă parte - atașamentul ultim față de obiect În diferite perioade ale evoluției artei, centrul dominant se mișcă mai întâi într-o direcție, apoi în cealaltă De multe ori teoreticienii artei au declarat că raportul dintre aceste puncte inerente acestora este singurele manifestări adevărate ale artei, aducând tendința opusă dincolo de limitele ei Odată cu extinderea mijloacelor tehnice de artă, la această opoziție s-a adăugat o altă opoziție: unele mijloace selectate de copiere a realității au fost declarate artistice, în timp ce altele au fost aruncate dincolo de limitele artei autentice Relativitatea acestor limite este evidentă De exemplu, acum este dificil pentru noi să ne imaginăm statuile antice păstrate într-un muzeu modern pictate - ideea noastră de sculptură este destul de mulțumită de gama de nuanțe create de jocul de lumină și marmură Cu toate acestea, sculptura antică a perioadei clasice a fost pictată, iar acest lucru nu a perturbat deloc experiența estetică a privitorului Cert este că o operă de artă nu există niciodată ca obiect separat scos din context: ea face parte din viața de zi cu zi, din ideile religioase, din viața simplă, non-artistică și, în ultimă instanță, din întregul complex al diverselor pasiuni și aspirații ale realității contemporane Nu există nimic mai monstruos și mai îndepărtat de mișcarea reală a artei decât practica muzeală modernă În Evul Mediu, criminalul executat era tăiat în bucăți și agățat pe diferite străzi ale orașului Muzeele moderne ne amintesc de ceva asemănător Pentru a pătrunde cel puțin aproximativ în spiritul artei antice sau a oricărei alte epoci, este necesar să-i recreăm totalitatea, cufundată în viața de zi cu zi, în moravuri, prejudecăți, puritate copilărească a credinței Cu toată știința istoriei artei, aici este nevoie de un joc dublu: trebuie amintit și uitat în același timp, așa cum ne amintim și uităm în același timp că un actor de pe scenă cade mort și rămâne în același timp viu Un muzeu este un teatru și nu poate fi perceput altfel Muzeele ar trebui jucate, nu contemplate și nu întâmplător copiii înțeleg și percep muzeele cel mai bine dintre toate Teatrul și cinematograful conțin potențialul necondiționat al artei înalte, dar valul actual de comerț care mătură aceste arte amenință să anuleze această posibilitate În aceste condiții, este destul de potrivit să ne amintim cuvintele perspicace ale lui Hegel că a merge înainte este o întoarcere la principiul fundamental Acest lucru ne face să ne îndreptăm privirea către portret cu speranță reînnoită Așa cum se întâmplă adesea în artă, portretul este cel mai simplu și, prin urmare, cel mai rafinat gen de artă Așa cum o statuie antică a îndepărtat odată din marmură tot ceea ce este inutil, secundar, un portret - ca o statuie a timpurilor moderne - este în mod constant eliberat de tot ceea ce este adus în ea din exterior Numeroase experiențe de completare a portretului prin comentarea lui ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă detalii - toate acestea până la urmă s-au dovedit a fi doar un episod Principalul lucru rămâne: un portret într-un portret Fața umană s-a dovedit a fi cea mai esențială, chintesența în care o persoană rămâne persoană sau încetează să mai fie Iar faptul că rivalul picturii - cinematograful - și el, în cele din urmă, a fost spălat la țărm, este departe de a fi întâmplător Pentru mine, nu este nimic mai incitant decât să merg pe stradă sau să vorbesc cu un străin întâmplător: pun întrebări, dar nu mă interesează foarte mult răspunsurile - mă uit la fețe De câte ori după o asemenea plimbare mi s-a părut că singurul lucru pe care îl poți face este să te spânzure Dar uneori dai peste un astfel de chip de copil sau de bătrână care răscumpără totul și umple de bucurie câteva zile de viață Nu, omenirea nu a pierit încă și un portret ar trebui să ne amintească acest lucru în fiecare oră Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Celebra declarație a lui Dostoievski: „Toți am ieșit din pardesiul lui Gogol” - ca și cum ar fi legitimat ideea principalei linii de continuitate istorică: Gogol din „Poveștile din Petersburg” - o școală naturală - un roman realist rus al secolului al XIX-lea Cu toate acestea, s-a remarcat de mult timp că multe fenomene semnificative, în special originile operei lui Lev Tolstoi, se dovedesc a fi în afara acestei căi S-a susținut că rădăcinile lui Tolstoi se află în general în afara curentului principal al literaturii ruse Această problemă este subiectul lucrării de față Conștiința democratică a secolului al XVIII-lea a dezvoltat o idee despre o persoană ca ființă, frumoasă în natură, născută pentru fericire și comunitate În același timp, a apărut ideea unei societăți contractuale juste, organizată de oameni liberi în beneficiul lor În condițiile unei societăți feudale-serviste, ambele idei aveau un caracter acut critic Așa a luat naștere proza filozofică a secolului al XVIII-lea, în care viața oamenilor moderni - sclavi și stăpâni - era considerată pe fundalul existenței ideale a unei persoane libere într-o societate nedistorsionată Revenind la realitatea modernă, autorul a văzut în ea o denaturare a ordinii naturale, iar la sclav sau stăpân a căutat să vadă trăsăturile desfigurate ale omului Ideea unității intereselor private și generale, a moralității era strâns legată de ideea naturii sociale a omului Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor fericire: o persoană liberă, nedistorsionată, care luptă pentru bunăstarea personală, a contribuit la fericirea altor oameni Acest lucru a eliminat opoziția dintre individ și popor În aceeași epocă, au apărut idei opuse despre natura inerent rea a omului, despre independența caracterului său față de condițiile sociale din jur Interesele omului și ale oamenilor au fost concepute din astfel de poziții ca fiind ireconciliabil ostile Ulterior, pe această bază, a apărut o dilemă romantică: respingerea interesului pentru oameni (care a început să fie numit „mulțimea”) în numele fericirii unei persoane bogat înzestrate, pasionate, care se află în afara judecății morale a persoană sau apropiere de popor, înțeles ca o masă fără chip, neindividualizată, cu prețul refuzului voluntar al pasiunilor, al bogăției complexe a spiritului individual și al setei de fericire Dizolvându-se în oameni, din punctul de vedere al romanticilor, o persoană se pierde pe sine Tulburările revoluționare de la sfârșitul secolului al XVIII-lea, victoria relațiilor burgheze din Europa de Vest au scos la iveală caracterul direct metafizic al ideologiei democratice a „secolului filozofic” Înțelegerea naturii umane a devenit mai complicată, s-au dezvoltat principiile istoricismului Pe dezvoltarea Gândirea filozofică rusă și vest-europeană, despre lucrările istoricilor care au scos la iveală o imagine a antagonismului de clasă în societatea feudală, și mai ales despre experiența luptei politice a popoarelor cu reacție feudală din prima treime a secolului al XIX-lea Cu toate acestea, la începutul anilor în Europa de Vest, contururile societății burgheze erau deja clar conturate, ale cărei trăsături erau din ce în ce mai clar vizibile în realitatea rusă Acest lucru a dat naștere unei vaste literaturi de critică a modului de viață burghez Concomitent cu socialismul utopic, este activat interesul pentru ideile egalizatorilor democratici din secolul al XVIII-lea (Rousseau, Radishchev), care chiar în acea epocă a încercat să construiască idealul unei societăți de egalitate socială pe baza muncii personale universale și a proprietății muncii Aceste idei au coexistat cu utopismul socialist, s-au contopit parțial cu acesta și i-au conferit o culoare deosebită, mai ales în țările din Europa de Est, care încă nu puseseră capăt feudalismului și iobăgiei Acesta a fost fondul ideologic general pe care s-a derulat dezvoltarea literară a epocii studiate *** Opera lui Pușkin în anii pătruns de istoricism Trecerea la gândirea istorică a fost, în același timp, o respingere a ceea ce se lucra în secolul al XVIII-lea viziunea metafizică a omului și a societății Chiar și printre contemporanii săi, Pușkin s-a remarcat prin profunzimea și legătura organică cu cultura „secolului filozofic” Mai mult decât atât, moștenirea iluminismului - ideile democratice ale egalității oamenilor și drepturile lor primordiale, inalienabile - a fost cea care a hrănit în mare măsură revoluționarul ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă patosul tânărului Pușkin În perioada de apropiere la Chișinău de cercul Μ F Orlov, farmecul ideilor de egalitate naturală și de contract social pentru poet a crescut dramatic Interlocutorul constant al lui Pușkin a fost V F Raevsky, pe care „Contratul social” al lui Rousseau „l-a confirmat ca pe alfabet” Nu întâmplător mintea lui era atât de ocupată de starea ideală a Atlantidei Pușkin, desigur, îl mai citise pe Rousseau La Liceu, Kuchelbecker a fost un fan al lui Rousseau Este indiscutabil însă că opiniile lui Pușkin despre Rousseau s-au format sub influența decembriștilor Citirea Rousseau a lăsat o amprentă asupra utopilor sociale ale cercului de tineret al Muravyov H M Muravyov a reamintit: „Eu, fără a-mi pune bariere în calea imaginației, încântat de citirea Contractului social al lui Rousseau, am conturat mental tot felul de presupuneri pentru viitor M-am gândit și am venit cu următoarele: să mă retrag în cinci ani pe vreo insulă locuită de sălbatici, să iau camarazi de încredere cu mine, să formez locuitorii insulei și să formez o nouă republică În timpul anchetei, Alexander Muravyov a mărturisit că și-a împrumutat libera gândire din lectura „diverselor cărți politice”, printre care a numit „Contrat Social de JJ Rousseau” M Fonvizin a arătat că a dezvoltat un „mod liber de a gândi” la vârsta de „ ani din citirea lui Montescu, Rainal și Rousseau” Dorind să fie exact, el a corectat „citirea” cu „citirea cu sârguință” La Chișinău, în strânsă legătură cu membrii societăților secrete cu mentalitate democratică, Pușkin și-a reconsiderat atitudinea față de filosof, ale cărui păreri, de exemplu, în cercul lui Nikolai Turgheniev, în mod clar nu au primit aprobare B V Tomashevsky, care a studiat istoria menționării numelui lui Rousseau în scrierile lui Pușkin, concluzionează: „Sub influența disputelor politice ridicate de situația revoluționară din Occident, Pușkin se îndreaptă către Rousseau și recitește lucrările sale” A fost la de data aceasta, Rousseau a început să fie perceput ca un „apărător al libertății și al drepturilor” sau, într-o versiune nefinalizată, „Rousseau este apostolul drepturilor noastre” Aceste rânduri au fost scrise înapoi la Chișinău, în mai , cu aproximativ jumătate de an înainte de apariția planului inițial „Țiganii” Poezia „Țigani” este de obicei interpretată ca ruptura lui Pușkin cu romantismul și condamnarea individualismului eroului romantic B V Tomashevsky, care este înclinat să atribuie poemul fenomenelor romantismului, crede că Aleko, ca erou romantic, este în general dincolo de judecată și evaluare Se pare că problemele poemului se află în general într-un plan ușor diferit Sub influența conversațiilor cu decembriștii din Chișinău, saturate de idei educaționale democratice despre bunătatea primordială și egalitatea oamenilor, Pușkin a conceput o poezie despre viața unei persoane „naturale” Un astfel de complot nu a însemnat deloc dorința de a trece de la problemele acute în complezența bucolă Idealul posibilităților minunate ale omului nu a făcut decât să umbrească ideea stării sale asuprite, sclavă: „Omul se naște liber, dar între timp este peste tot în lanțuri” Ideea poemului despre un popor liber care trăiește în conformitate cu legile naturii era plină de claritate politică și destul de arhivă rusă Nr S Tomaşevski B V Puşkin şi Franţa L , S - Rousseau J -J Despre contractul social M , S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor în consonanță cu construcțiile decembriștilor din Chișinău - prieteni ai lui Pușkin Încă de la început, ideea poemului a fost construită pe opoziția vieții „naturale” a lagărului de țigani și a civilizației „nenaturale” Lumea țiganilor este o lume a voinței și a distracției Deja în primele schițe a apărut formula: „Ca libertate, cazarea lor pentru noapte este veselă” Distracția și libertatea pentru Pușkin sunt la fel de legate ca deznădejdea și sclavia Și nu întâmplător epitetul „vesel” a colorat inițial dens întreaga descriere a vieții țiganilor În versiunea schiță: „înnoptează într-o tabără veselă”, Zemfira s-a obișnuit cu „voința veselă”, în tabără „totul este atât de distractiv, atât de viu”, în zilele tinereții în bătrânul țigan sângele „fiart vesel” Aleko a devenit „un locuitor liber al lumii, / Și soarele vesel peste el / Strălucește de frumusețea amiezii” Mai târziu, Pușkin a diversificat sistemul de epitete, dar acest lucru nu a schimbat tonul general al poveștii În opinia lui Rousseau, Mably și a altor filozofi din aripa democratică a Iluminismului, libertatea este indisolubil legată de egalitatea și sărăcia Dacă descrierea sărăciei unui popor real al timpului nostru (de exemplu, țăranul rus în Călătoria de la Sankt Petersburg la Moscova) este o dovadă a nedreptății sociale, deoarece implică lux la celălalt pol social, atunci oamenii ideali din o poveste filozofică sunt toate sărace, iar aceasta este considerată o condiție necesară pentru egalitate Rousseau, deja în „Discursul” său pe o temă susţinută de Academia din Dijon, susţinea că ştiinţele sunt dezastruoase nu în sine, ci tocmai pentru că nu se pot dezvolta fără lux: „Ce ar fi artele fără luxul care le hrăneşte?” ; „Astfel, luxul, desfrânarea și sclavia au fost în orice moment o pedeapsă pentru eforturile mândre de a ieși din fericita ignoranță în care ne-a cufundat înțelepciunea veșnică” Mably a scris despre Europa contemporană: după traducerea lui A N Radishchev) Astfel, imaginile sărăciei și ignoranței au fost incluse în caracterizarea pozitivă a oamenilor Au fost privite ca o garanție a egalității și justiției sociale Așa apar „corturile zdrențuite” În loc de „agățat pe jumătate cu covoare” a fost inițial: „acoperit cu covoare sărace”, „zdrențe” Sărăcia și voința sunt sinonime Bătrânul țigan spune: Fii ai noștri – obișnuiește-te cu partea noastră, Sărăcia rătăcitoare și voința (IV, ) Pușkin a subliniat puternic această legătură (sărăcia și libertatea) într-o schiță a unei note de subsol la Țiganii: „Atașamentul față de libertatea sălbatică asigurată de sărăcie” (XI, ) Antagonistul vieții sărace și simple a țiganilor este „robia orașelor înfundate” O societate civilizată este bogată și sclavă în același timp: acolo „cere bani și lanțuri” (IV, ) Pușkin A S Poli col cit : În vol M ; L , V S Alte referiri la această ediție sunt date în textul care indică volumul (cifra romană) și pagina (araba) Rousseau J -J Oeuvres complete Paris, T P , Radishchev AH Poly col cit : În vol M ; L , T S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă sunt camere imense, sunt covoare multicolore Aceste versete conțin un contrast direct cu locuința bătrânului țigan și a Zemfirei: cart, Prost mochetat (IV, ) Bătrânul țigan contrastează și dragostea de libertate și dragostea de bogăție: Ne iubești, chiar dacă te-ai născut într-un popor bogat Dar libertatea nu este întotdeauna dragă celor obișnuiți cu beatitudine (IV, ) Dragostea de lux, incapacitatea de a se obișnui cu „grijile unei vieți sărace” nu i-au permis lui Ovidiu să se bucure de libertate în exil În versiunile schiței, se subliniază cu precădere că eroul a lăsat în urmă „luxul și distracția” „de aur” de dragul libertății, a aruncat lanțurile „luxului gol” (IV, - ) Apropierea bruscă a lui Pușkin de tendințele democratice ale gândirii filozofice din secolul al XVIII-lea puternic resimțită la „țigani” Liderii Uniunii de Bunăstare au acordat o importanță deosebită educației în lupta de eliberare, iar Pușkin și-a împărtășit pe deplin convingerile până la exilul său din sud Chiar și în la Chișinău, cunoscând o creștere a sentimentelor radicale, poetul credea încă în legătura dintre iluminism și dragostea de libertate S-a străduit în „iluminare să devină la egalitate cu veacul” (I, ) Dar deja în , în același timp în care lucra la Țiganii, a scris: Acolo unde este bine, există deja în gardă Sau iluminare, sau un tiran Tirania și civilizația sunt echivalate În spatele acesteia stă convingerea că societatea umană nu suferă de imperfecțiunea omului, ci de viciozitatea ordinii sociale, care trebuie refăcută Această idee este subliniată și în Țiganii Aleko este „liber” pentru că a disprețuit „cătușele iluminării” Opoziția libertății unei societăți patriarhale față de sclavia civilizației s-a exprimat cu precădere în soarta eroului poeziei Orașul din care a plecat eroul este tărâmul Legii „El este urmărit de Lege” O lege cu majuscule este, desigur, nu un act legislativ specific încălcat de erou, ci însăși ideea unei organizații de stat a oamenilor În perioada anterioară, Pușkin, la fel ca majoritatea decembriștilor, credea că oamenii sunt nerezonabili, supuși pasiunilor și că se puteau îndrepta către libertate doar ascultând de conducerea luminată De aceea, a acordat o atenție deosebită Legii ca forță capabilă să reglementeze relațiile dintre membrii societății, autorități și popor: „Cu libertatea sfântului / Puternică combinație de legi” Dar dacă presupunem că oamenii sunt înclinați în mod firesc către bine, dacă nu există contradicții între binele privat și cel comun, atunci nu este nevoie de o Lege care să reglementeze relația unei persoane cu ceilalți oameni Țiganii trăiesc fără autorități, fără Lege, fără a forma o societate civilă Foarte semnificativ Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor un asemenea detaliu Zemfira, explicându-i tatălui ei de ce Aleko a decis să devină țigan, a spus inițial: „Legea noastră este pentru inima lui” Pușkin a corectat „după inima mea” cu „după gustul meu” și a optat pentru această opțiune ca finală - el a rescris pasajul (IV, , ) Dar în textul final, el a schimbat dramatic sensul: țiganii nu au Legea, Legea aparține societății civile, dușmanul libertății Versetul suna: „El este urmărit de Lege” Locul central, în acest sens, este monologul lui Aleko peste leagănul bebelușului, scos din textul final: copilul nu va fi cetățean, pentru că Aleko vrea să-l crească ca bărbat Fiul lui Aleko, împreună cu viața sa, a primit „darul neprețuit al libertății”: Creșteți liber fără lecții Nu cunosc camere timide Și nu schimba vicii simple Pentru desfrânare educată Sub umbra uitării pașnice Să-l lipsească bietul nepot al țiganului de beatitudinea iluminării Și de deșertăciunea magnifică a științelor - Dar el este nepăsător, sănătos și liber (IV, ) Și mai departe: Din societate, poate, acum voi înțărca un cetățean - Ce trebuie - îmi salvez fiul - Și aș vrea ca mama [mea] să mă nască în desișul pădurii (IV, ) În același timp, este extraordinar de semnificativ faptul că în „oamenii naturali” ai lui Pușkin există un popor nomad lipsit de proprietatea asupra pământului Trebuie amintit că Rousseau, în tratatul său Despre cauzele inegalității, a subliniat că proprietatea funciară este cea care dă naștere condiției sociale a omului: a fost adevăratul întemeietor al societății civile Aceeași idee a fost dezvoltată de Radișciov în tratatul „Despre om, mortalitatea și nemurirea lui”, binecunoscut lui Pușkin Fiul lui Aleko este „un copil al iubirii, un copil al naturii”, și nu al legii: Aleko și Zemfira sunt legați de o înclinație cu inima liberă, și nu de dependență legală Nu întâmplător Pușkin a renunțat la formulele „voi fi soția lui”, „Și îi voi fi soția” de dragul „Dar îi voi fi prieten” (IV, , ) Cuvântul „soț” va fi aplicat lui Aleko doar atunci când între el și Zemfira începe o luptă pentru dreptul ei la libertate Luându-l pe Aleko în familie și societate, bătrânul nu are nevoie de jurământ, ritual sau obligație Mă bucur Stai pana dimineata La umbra cortului nostru Rousseau J -J Tratate M , S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Sau rămâi cu noi și împărtășește, După cum doriți (IV, ) Doar consimțământul voluntar îl ține pe Aleko în societatea țiganilor Pentru o crimă, el este pedepsit doar cu exil, pentru că, așa cum au susținut mulți gânditori ai secolului al XVIII-lea, societatea nu poate nici ține o persoană împotriva voinței sale, nici nu-i poate lua viața Oamenii liberi ai societății patriarhale sunt simpli la suflet, buni, nu sunt familiarizați cu răutatea și gelozia „Nu există nicio ființă mai blândă decât omul în starea sa originară”, pentru că natura omului se manifestă cu cea mai mare forță în el Radishchev a scris: „Din constituția externă a omului, am văzut că el este mai puțin decât toate celelalte animale capabile de rapacitate Degetele lui nu sunt înarmate cu gheare ascuțite pentru a-i rupe mâncarea, ca un tigru; nu are colți în formă de seceră pentru a lua viață Deci, omul nu este un animal prădător” Bunătatea unei persoane care duce un mod natural de viață exclude gelozia - un sentiment de proprietate „Caraibii, un popor mai puțin decât oricare dintre popoarele existente, s-au îndepărtat de starea lor naturală, sunt doar cei mai pașnici în relațiile lor amoroase și cei mai puțin supuși geloziei, deși trăiesc într-un climat sufocant, ceea ce, ar fi par, trebuie să comunice acestor pasiuni o activitate și mai mare Este caracteristic că în monologul lui Aleko asupra leagănului fiului său, gelozia este clasată printre prejudecățile sociale, alături de onoarea de clasă a nobilimii, dependența de nobili etc Nu, el nu se va îndoi [genunchiul] În fața idolului vreunei onoare Nu va inventa trădări Tremurând pe ascuns de sete de răzbunare (IV, ) Cu toate acestea, dacă aruncăm o privire mai atentă asupra intenției inițiale a poeziei, devine clar că, chiar și în momentul respingerii celei mai accentuate a ordinii sociale moderne, Pușkin nu era de acord cu Rousseau asupra tuturor Rousseau credea că „omul natural” este simplu, binevoitor și slab El vorbește chiar despre „rigiditatea statului primitiv” Omul de rând îi pasă de propria fericire „Privirea adevăratului erou se extinde mai departe: fericirea oamenilor este scopul lui” Pe baza unor astfel de idei, a crescut morala ascezei eroice, care s-a manifestat în diferite moduri în arta iacobină, în opera lui Schiller și în poezia civilă rusă a anilor - Poziția lui Pușkin a fost mai complexă: a adus un omagiu (mai ales în versuri) opoziției decembriste dintre poezia civilă și cea amoroasă În a lui Rousseau J -J Tratate S Radishchev A N Poly col op T S Rousseau J -J Tratate S Rousseau J -J Oeuvres complete T P Tradus din franceză Ale mele - Yu L Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor În poeziile primelor perioade din Sankt Petersburg și din sud, întâlnim idealul unui cetățean sever care neglijează bucuriile dragostei Dar în versurile acelorași ani vom găsi un alt ideal, legat de înțelegerea naturii pasiunilor de către filozofii materialiști ai secolului al XVIII-lea Aceasta va fi imaginea unei persoane care este armonios dezvoltată, plină de vitalitate și sete de fericire, iubitoare de libertate, nu în ciuda atașamentului său față de iubirea și frumusețea pământească, ci tocmai din cauza acesteia O personalitate pasionată, strălucitoare nu se opune în această înțelegere modelului eroic al unui luptător, ci se contopește cu acesta În „Țigani” lumea captivității este o lume a monotoniei, a cenușii, unde pasiunile sunt înlocuite de comerț, unde nu există nici minți strălucitoare, nici sentimente strălucitoare Lumea țiganilor nu este doar liberă - este strălucitoare, nestructurată, originală, plină de focul pasiunilor și al mișcărilor Acestea sunt personaje amabile, dar originale și înflăcărate: Totul este viu în mijlocul stepelor (IV, ) Cârpele pestriței strălucitoare, Goliciunea copiilor și bătrânilor, Lătratul și urletul câinilor, Glasul cimpoiilor, scârțâitul căruțelor, Totul este slab, sălbatic, totul este discordant, Dar totul este atât de 'yaamyo-neastâmpărat, Deci străin de fericirea noastră moartă, Atât de străin de această viață lenevă, Ce cântec monoton al sclavilor! (IV, ; cursive ale mele - Yu L ) În orașe: Iubirea este rușine, gândurile sunt conduse (IV, ) În această dorință de a sublinia plinătatea culorilor vieții populare, nu se poate să nu vedem o abordare care este direct opusă romantismului Contrastând personalitatea cu „mulțimea”, romanticii au vorbit de bunăvoie despre un erou strălucitor, neobișnuit, grandios Dar tocmai această caracteristică a implicat ideea unei mulțimi „vulgare” și fără chip Ideea unei personalități strălucitoare, constituind doar o unitate într-o mulțime de oameni „pestrițe, discordante”, strălucitoare, este străină de romantism Dacă se adresează oamenilor, o face în căutarea „impersonalului”: smerenie, simplitate, respingere a originalității individuale Între timp, în „Țigani” personalitatea lui Zemfira nu este mai puțin strălucitoare decât Aleko Nu eroul strălucitor se opune maselor fără chip, ci strălucirea unui popor primitiv liber împotriva monotoniei vieții de sclavi a orașului Dacă întreaga dezvoltare a intrigii ar fi fost finalizată în acest sens, atunci deznodământul tragic - rezultatul ciocnirii a două naturi puternice și libere - nu ar fi aruncat o umbră asupra antitezei vieții oamenilor liberi din stepă și lumea sclavă a civilizației Dar între ideea poemului și finalizarea ei pentru Pușkin, au stat zile de dezamăgire amară și reflecții grele Evenimentele din , eșecurile revoluțiilor europene, înfrângerea cuibului Chișinău al decembriștilor, nedumerirea amară la vederea indiferenței popoarelor față de drepturile lor și izolarea oamenilor avansati de oameni - toate acestea l-au introdus pe Pușkin într-un nou ciclu de reflecţii In primul rand intrebat ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă ideea iluminatoare a bunătății naturale și a rezonabilității unei persoane, pe care s-a bazat credința în transformările sociale: [Și am aruncat o privire asupra] oamenilor, i-am văzut pe judecătorii lor aroganți, josnici, [cruzi] vânt, Proști, mereu aproape de ticăloșie În fața mulțimii lor înfricoșătoare, [Crud], zadarnic, rece, [Râzând] [vocea] nobilului adevăr, Degeaba este experiența secolelor (II, ) Cel care a trăit și a gândit nu poate în sufletul său să nu disprețuiască oamenii (VI, ) Aceste linii au fost create aproape simultan Pușkin a început să ocupe imaginea unui egoist, Napoleon Trăsăturile lui au apărut sub forma lui Onegin și Aleko Dar „popoarele pașnice” nu mai erau percepute ca purtătoare ale unui ideal pozitiv Poezia „Țigani” a primit un final pesimist Anterior, sărăcia era percepută ca o garanție a libertății și fericirii Pasiunile dureroase, „rele” sfâșie doar societatea civilizată Copleșit de reflecțiile perioadei de tranziție, Pușkin este înclinat să vadă imperfecțiunea tragică din însăși natura omului Sărăcia nu aduce fericire: Dar nici între voi nu e fericire, sărmanii fii ai Naturii! Și sub corturi zdrențuite trăiesc vise chinuitoare (IV, - ) Vedem că ideea generală a poemului nu era romantică, ci educațională și doar în momentul unei crize ideologice și al îndoielilor cu privire la idealurile educaționale picturile semănau superficial cu cele romantice stratificate pe poem - un fenomen care fusese deja observat în Eugene Onegin De obicei, definiți locul „țiganilor” în evoluția creativă a lui Pușkin ca o piatră de hotar - trecerea de la etapa sudică, „romantică” la poezia realistă a perioadei Mihailov Ca motive pentru atribuirea „țiganilor” romantismului, ei au prezentat natura strălucitoare, exotică a picturilor, interesul pentru viața unui popor liber primitiv și egoismul personajului central al poemului Adevărat, istoricii literari trebuie să țină cont de faptul că, până la momentul creării Țiganilor, Pușkin deja aprofundase în lucrările despre Eugen Onegin Cronologia operei lui Pușkin complică în mod clar schema istorică și literară general acceptată Cât priveşte interesul pentru viaţa liberă a oamenilor „naturali”, atunci, după cum am văzut, acesta a fost inerent nu numai romantismului, ci şi iluminismului Mai mult, în opera scriitorilor romantici (de exemplu, Byron), el a apărut sub influența lui Rousseau și a literaturii secolului al XVIII-lea și în mod clar în conflict cu ideea romantică a naturii malefice, demonice a omului Și în „Țiganii” lui Pușkin întâlnim o serie de trăsături artistice fundamentale care diferă brusc de estetica romantismului Aici nu se poate spune că eroul operei este alter ego-ul autorului însuși în sensul în care Pușkin a scris mai târziu despre opera lui Byron Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Nicio referire la rătăcirile lui Pușkin cu o tabără de țigani nu poate schimba faptul evident că autorul, care a ridiculizat deja ideea romantică: De parcă nu putem Scrie poezii despre alții De îndată ce despre sine (VI, ), - se uită la erou din lateral Eroul nu ocupă un loc excepțional în lucrare, care a transformat toate celelalte personaje din poemul romantic în umbre palide care însoțesc imaginea lirică principală sau i se opun, dar în orice caz nu au o existență ideologică și artistică independentă În fine, este de asemenea important ca oamenii din poezie să nu fie un fundal exotic pentru un erou excepțional, ci o forță independentă, mai completă din punct de vedere etic decât el Toate acestea sugerează că depășirea romantismului nu a avut loc în timpul lucrării la Țiganii, ci mai devreme Perioada romantică din opera lui Pușkin în general, aparent, nu a fost nici lungă, nici profundă La Chișinău, sub influența prietenilor săi decembriști, Pușkin a fost serios influențat de ideile iluminismului, mai ales în versiunea sa radical-democratică (Rousseau) Există motive să credem că în sudul Pușkin a arătat un interes pentru jurnalismul revoluției burgheze franceze din secolul al XVIII-lea și a citit Saint-Just În aceste condiții, ideile romantice au fost semnificativ deformate și parțial dispărute în fundal Atenția poetului a fost atrasă în primul rând de problemele nu ale pasiunilor unei personalități titanice, ci ale drepturilor omului, nedreptatea socială, structura „naturală” a societății, poporul ca gardian al purității etice În Țiganii nu avem de-a face cu o respingere a romantismului, ci cu depășirea unei viziuni clar iluminatoare asupra omului și a societății în numele unei concepții mai complexe și mai concrete din punct de vedere istoric Mai mult, așa cum am văzut, dorința de a dezvălui inconsecvența naturii umane, care a ocolit iluminatorilor, a condus de ceva timp la renașterea ideii romantice a pasiunilor eterne și a naturii romantice malefice, demonică a omului În opera lui Pușkin a fulgerat imaginea Demonului Adevărat, atât capitolele ulterioare ale lui Eugene Onegin, cât și mișcarea sa către drama istorică au dat rapid o soluție diferită, mai concretă, problemei naturii umane Dorința de concretizare în descrierea omului și a societății l-a condus pe Pușkin la ideea că subiectul reproducerii artistice nu este „natura” unei persoane, ci viața de zi cu zi, viața concretă empiric dată scriitorului în observație directă O altă consecință a depășirii abordării normative a personalității umane a fost istoricismul - dorința de a vedea într-o persoană nu o „natura” eternă, ci un personaj condiționat istoric Aceasta a făcut trecerea de la realismul iluminist la realismul secolului al XIX-lea Cu toate acestea, corelarea acestor două sisteme artistice din punct de vedere istoric nu s-a rezumat la o simplă înlocuire a unuia cu altul Credința iluminismului în bunătatea omului s-a născut din conștiința democratică a erei feudalismului Ea ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă a respins întregul sistem socio-politic existent ca fiind o creație pervertită și nefirească a prejudecăților umane Atâta timp cât sarcinile democratice generale cu care se confruntă societatea rusă nu au fost rezolvate, iluminismul nu numai că nu a putut dispărea, ci a rămas o armă în mâinile forțelor anti-feudale Acesta a fost cel care a determinat pătrunderea literaturii ruse din secolul al XIX-lea patosul unei judecăți morale asupra realității În această perioadă, ideea de realitate ca realitate stabilită istoric a împins inevitabil pentru reconcilierea cu ea; ideea naturii naturale a omului și a caracterului nefiresc al structurii sociale, făcând din realitate obiectul unor evaluări nu istorice, ci morale, au făcut posibilă „judecarea” vieții Prin urmare, abordarea iluminatoare, „antropologică” a descrierii unei persoane nu a dispărut în literatura rusă a secolului al XIX-lea, așa cum s-a întâmplat în literatura franceză - ea, fie retrăgând în fundal, fie reînviind în epoci de crize sociale, a trăit timpul distrugerii complete a iobăgiei feudale ordine În același timp, revoluțiile antifeudale din Occident și înființarea unei societăți burgheze acolo, însoțite de progresul tehnologic rapid, au dat naștere unei civilizații atât de complexe, atât de clar dezvăluit inconsecvența caracterelor umane și complexitatea relațiilor sociale , a legat atât de indisolubil o persoană de istoria, iar această istorie însăși a fost prezentată într-o măsură atât de diferită și într-o procesiune directă către rațiune și pe o „denaturare” nu mai puțin directă a „bunătății” primordiale, încât idealurile iluministe nu l-au putut ajuta dar par primitivi si naivi Istoricismul gândirii ne-a făcut să tratăm realitatea cu respect, în care am încetat să vedem un produs accidental al nerațiunii umane, dar am văzut cea mai înaltă regularitate istorică într-o manifestare concretă Calea spre înțelegerea legilor generale ale mișcării omenirii a fost prezentată ca mincioasă prin observarea atentă a imaginilor de viață concrete din punct de vedere istoric Observațiile asupra conflictelor complexe ale vieții burgheze din Occident și apoi - complicarea tot mai rapidă a vieții rusești, saturată de noi conflicte și relații, i-au determinat pe scriitori să se străduiască să pătrundă în viața vie, dată empiric, pentru a găsi o soluţie la conflictele sociale din mijlocul ei Această dublă tendință artistică — istoricism și antropologism — determinată de unicitatea vieții rusești din secolul al XIX-lea, care a unit atât conflictele epocii feudale, elementare prin grosolănia lor socială, cât și contradicțiile complexe ale civilizației burgheze, a fost una dintre caracteristicile trăsături ale realismului rus în secolul al XIX-lea Între gândirea iluminatorilor radicali precum Rousseau sau Radișciov și conștiința istorică a secolului al XIX-lea a existat o altă diferență profundă: al doilea a văzut în istorie un proces progresiv intenționat, primul a văzut îndepărtarea relațiilor umane „naturale” din norma socială Lupta acestor două concepte a avut-o în literatura rusă a secolului al XIX-lea mare viitor Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Depășind gândirea metafizică a iluminatorilor, dezvoltarea istoricismului a schimbat întregul sistem de vederi ale lui Pușkin Cu toate acestea, gândirea istorică, cu ideea ei de benzi de fier a legilor obiective ale istoriei și tradiția umanistă a secolului al XVIII-lea a intrat în conflict În opera lui Pușkin în anii atât ideile istoricismului, cât și motivele umanității sună cu forță tot mai mare („Sensibilitatea era la modă / În natura noastră de nord”; „Erou, fii om înainte!”) Așa a apărut tema „milostivirii”, „fără scrupule a inimii”, în cuvintele lui B Pasternak Care este sensul social al unei astfel de poziții? Un educator moderat (nu de persuasiune radical-democratică, precum Rousseau sau Radișciov), luptă împotriva ilegalității feudale, și-a cerut scuze pentru societatea „civilă” (adică burgheză) ca regat al egalității și justiției I D Yakushkin scria, amintindu-și anii : „Situația teribilă a proletarilor din Europa nu se dezvoltase încă la o scară atât de mare ca acum și, prin urmare, întrebările care au apărut mai târziu pe această temă nu i-au deranjat nici pe cei mai educați și mai buni -oameni intenționați Starea de iobăgie din țara noastră a fost marcată la fiecare pas de consecințele ei dezgustătoare Cu toate acestea, în anii contradicţiile ordinii burgheze au devenit deja sesizabile Fiind departe de orice idealuri specifice ale viitoarei ordini sociale, Pușkin a prevăzut cu brio principalul lucru: înlocuirea societății civile cu societatea umană; nu este o schimbare a unui sistem politic cu altul, ci înlocuirea politicii cu umanitatea „Mai aproape de Pușkin, adică de umanitate”, scria A Blok Acest punct de vedere i-a permis lui Pușkin să rezolve într-un mod foarte original problema atitudinilor față de progresul istoric, civilizația burgheză Pușkin experimentase deja atât entuziasmul pentru ideile iluminismului, cât și critica lor din punctul de vedere al istoricismului și al dialecticii Acum este timpul să încercăm un fel de sinteză Experimentând un interes reînnoit pentru ideea iluministă a omului, Pușkin continuă, în același timp, să creadă în progresivitatea mișcării istorice Idealul comunității umane nu se află la origini, ci ca rezultat al mișcării istorice Civilizația aduce umanitate În acest sens, ideea de „Tazit” este foarte interesantă Ca și în „Țigani”, aici se ciocnesc un om de civilizație și un popor primitiv, dar acolo Aleko era purtătorul ideii de loc, iar oamenii, prin gura unui țigan bătrân, au respins dreptul unei persoane la cineva viata altcuiva Acum, obiceiurile oamenilor primitivi cer vărsarea sângelui, iar conștiința creștină civilizată a eroului respinge această cale Cu toate acestea, legând succesele umanității de creșterea științei și a progresului tehnologic, privind cu optimism perspectivele de dezvoltare a omenirii, Pușkin a fost foarte pesimist cu privire la rezultatele progresului social contemporan El a încercat să separe civilizația burgheză de progresele cunoașterii științifice Yakushkin I D Note, articole, scrisori M , S Bloc A Colectare cit : În vol M ; L , V P Blok reface cu simpatie cuvintele lui V E Meyerhold ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă *** Iluminatorii secolului al XVIII-lea a înaintat cererea pentru o revenire la natura umană, o societate „normală” construită pe principiile „naturale” ale egalității, libertății și proprietății muncii Asemenea idei nu puteau deveni învechite până când conflictele sociale ale sistemului feudal-iobagi nu au devenit învechite Agravarea conflictelor sociale în anii - a dus la o creștere a conștiinței publice a ponderii ideilor educaționale Aceste idei, incluzând și idealizarea patriarhatului, în esența lor socio-filozofică erau direct opuse punctului de vedere discutat mai sus Punctul de vedere romantic a contrastat, după cum am observat deja, o personalitate strălucitoare și o masă fără chip Aprecierea acestor componente s-a schimbat (personalitatea ar putea fi numită „strălucitoare” sau „egoistă”, masa – „mulțimea” sau „poporul”), dar natura antitezei s-a păstrat, pentru că a urmat chiar din temelii a gândirii filozofice a romantismului Pentru iluminatori , neoprimați, aflându-se în condițiile „normale” de egalitate socială, date posibilităților sale „naturale”, personalitatea umană se va dezvolta inevitabil strălucitor, plin de sânge, dezvăluind minunatul potențial al omului Neavând nevoie să-și suprime dorința de fericire (sacrificiul ca bază a moralității este respins), această persoană va fi înzestrată cu pasiuni puternice Setea de fericire și setea de libertate se completează în caracterul său În același timp, va fi o persoană care nu se opune poporului, ci alcătuiește poporul împreună cu alții egali cu el Un popor este o masă de personalități umane strălucitoare organizate pe baza egalității sociale O persoană care și-a dezvoltat abilitățile excelente este un membru egal al unei societăți umane libere, trăiește într-o lume a valorilor reale: frumusețe, talent, putere, curaj Ei măsoară demnitatea socială a unui membru al echipei Acestuia i se opun scriitorii contemporani din secolul al XIX-lea o societate birocratică construită pe virtuți „fictive”, false de rang și bani care nu au valoare umană reală O persoană cu această abordare se va opune unui oficial În primul se va evidenția strălucirea sa, pasiunea, în al doilea - impersonalitatea, emaciația, lipsa de conținut uman Realitatea existenței umane naturale se va opune fantasmagoriei ireale a unui stat birocratic din viața reală Este clar că nici fantezia intrigilor, care transferă acțiunea în lumea escrocată a birocrației, nici strălucirea personajelor, întruchipând posibilitățile antropologice ale omului, nu dau motive de căutare aici a esteticii subiectivismului romantic În fața noastră este ceva complet diferit - influența ideilor iluminismului Dacă ne imaginăm metoda artistică ca o expresie a viziunii artistice asupra lumii care realizează cel mai pe deplin poziția ideologică a scriitorului, devine a priori îndoielnic că un artist major, original, în același timp, a creat lucrări care reflectă sisteme diametral opuse de viziune artistică asupra lumii - Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor realist si romantic În această poziție ciudată, cercetătorii l-au pus pe Lermontov Lermontov - autorul cărții „Un erou al timpului nostru”, „Sasha”, „Vistiernicul Tambov”, versuri din - - nu doar un realist, ci și un luptător împotriva romantismului; Lermontov, autorul lui Mtsyri, este un poet romantic Adevărat, uneori diferența în definirea metodei artistice a lui „Mtsyri” provine nu atât din diferența de înțelegere a naturii artistice a poemului lui Lermontov, cât din definirea domeniului de aplicare a conceptelor de „romantism” și „realism” Deci, deși nu vedem în Mtsyri principalele trăsături stilistice ale romantismului, iar D E Maksimov, care, totuși, a numit poemul „cuvântul final al poetului romantic, îndepărtându-se de romantism” , îl definește drept romantic, înţelegerea generală a cercetătorului structurii artistice poeziile lui Lermontov ni se par profunde şi rodnice Prin urmare, fără a relua analiza generală a problematicii lucrării dată de D E Maksimov (precum și în lucrările lui S N Durylin, B M Eikhenbaum, A N Sokolov), ne vom opri asupra acelei părți a problemei care nu a atras atenția a autorilor -cercetători, - asupra programului pozitiv al lui Lermontov (pe baza textului acestei poezii) în legătură cu problemele generale ale ideologiei educaționale „Versul de fier” al lui Lermontov, judecata lui asupra modernității, a fost atât de dură și de furioasă pentru că a apărut pe fundalul unui ideal social utopic, dar clar conștient: Apoi cu curaj liber Poetul priveşte spre viitor Și lumea, cu un vis nobil, este curățată și spălată înaintea ei În același timp, este necesar să ne oprim asupra relației dintre poziția lui Lermontov și conceptele lui Rousseau, ale cărui idei au fost de interes în anii - a fost strâns asociată cu mișcarea gândirii social-utopice Și în acest sens, de o valoare deosebită în literatura extinsă dedicată „Mtsyra” este studiul „voinței” D E ca principalele sale probleme În același timp, nu numai formularea întrebării, ci și soluția în sine, propusă de D E Maksimov, trebuie recunoscută drept corectă Și totuși, una dintre întrebările principale - problema metodei artistice a poeziei - pare să necesite o discuție suplimentară Indiferent cum ați rezolva această problemă, nu puteți să nu observați diferența fundamentală în construcția imaginilor Demonului și Mtsyri Diferența dintre aceste imagini este calitativă: Demonul este rău din fire - comuniunea cu binele este posibilă pentru el doar prin renaștere internă, o schimbare a esenței sale De aceea Maksimov D Poezia lui Lermontov L , S Lermontov M Yu Op : În vol M ; L , V S Alte referiri la această ediție sunt date în text, indicând volumul (cifra romană) și pagina (araba) (B M Eikhenbaum a vorbit despre elementele utopismului social în poezia lui Lermontov; vezi, de exemplu: Eikhenbaum B M Articole despre Lermontov M ; L , S - ) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă conflictul tragic este transferat din exterior (eroul este realitatea) spre interior (binele și răul în inima eroului) Natura rea a eroului nu este într-o dorință vulgară de „rău” cu posibilitatea de a „face binele” Tragedia Demonului constă în imposibilitatea binelui, spre care se străduiește cu sinceritate Imposibilitatea bunătății, egoismul primordial provin din inevitabilul pentru orice individ care s-a ridicat deasupra mulțimii, închiderea în cercul propriilor idei, datorită izolării complete de orice valori obiective - în primul rând etice Un astfel de erou este „mai înalt decât lauda, slava și poporul” (I, ); „o colecție de rele este elementul lui” (I, ) Răul și singurătatea nu sunt deloc un ideal voluntar al unui „suflet mare”; acesta este blestemul ei, pe care el se străduiește în zadar să-l învingă: De frică să nădăjduiesc la viață, trăiesc ca o piatră între pietre, Să revars suferința cu cumpătare: Să-mi putrezească în piept Povestea chinului inimii mele nu va tulbura urechile oamenilor Este posibil ca atunci când pietrele sunt lovite împreună, sunetul să pătrundă în mijlocul lor? (I, ) Aceasta este legată de izolarea fatală a Demonului (și a eroului demonic al versurilor) de cele mai înalte valori ale lumii obiective - oamenii și natura: Și sălbatic și minunat era în jur Toată lumea lui Dumnezeu; dar duhul mândru aruncă un ochi disprețuitor asupra Creației zeului său, Și nimic nu s-a reflectat pe fruntea lui înaltă (IV, ) În aceste versuri există un maximalism fără Dumnezeu, dar există și indiferență față de frumusețea lumii, „sălbatică și minunată” Imaginea lui Mtsyra este fundamental diferită În primul rând, el nu se opune poporului - el este poporul însuși Demonul este o imagine dintr-un poem romantic, care determină interesul excepțional pentru erou prin exclusivitatea personalității sale Imaginea lui Mtsyra este asociată cu proza „filosofică”, proza secolului al XVIII-lea, care a studiat viața unui individ, deoarece ea era convinsă că oamenii, umanitatea sunt suma mecanică a unităților umane individuale și folosind exemplul un singur personaj, Robinson, se pot studia toate proprietățile și omul și umanitatea „Mtsyri” nu este o schemă filozofică După cum a remarcat pe bună dreptate D E Maksimov, „realitatea Caucazului, în ansamblu, nu condiționată, autentică, dezvăluită în Mtsyri, strălucește prin realitatea rusă care se ascunde în spatele lui, dar nici nu este epuizată de ea Această translucidență a textului poeziei, inevitabila apariție a unui al doilea conținut, mai voluminos în spatele lui, ne face să vorbim despre ea ca despre o lucrare cu potențial de construcție bidimensională Maksimov D Poezia lui Lermontov p - Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Dar nici măcar Robinson Crusoe nu este deloc o schemă filozofică Mai mult, practica cititorului a introdus ferm această lucrare în cercul literaturii pentru copii, adică a legitimat percepția unui singur plan, „empiric”, a transformat proza filosofică în aventură Desigur, „Mtsyri” nu este o simplă întoarcere la literatura secolului al XVIII-lea, nici o respingere a acelei perioade de dezvoltare literară, una dintre cele mai importante realizări ale căreia a fost depășirea schematismului gândirii iluministe Complexitatea poziției lui Lermontov (ca și a lui Herzen) a fost aceea că, îndepărtându-se de subiectivismul romantic, el a asimilat realizările conștiinței realiste, care au fost depășirea metafizicii iluminismului - psihologismul și istoricismul Dar acest lucru s-a întâmplat într-un moment în care a existat un interes reînnoit pentru viziunea asupra lumii iluministe, care în acei ani a servit drept fundament filosofic al socialismului utopic în curs de dezvoltare Prin evidențierea acestui strat în Mtsyri, nu echivalăm în niciun caz poemul lui Lermontov cu proza filozofică a secolului al XVIII-lea, ci ne străduim să clarificăm latura particulară a poziției lui Lermontov Soarta Mtsyrei este cuprinsă între două elemente opuse - mănăstirea și natura Aceste elemente sunt opuse nu numai etic ca bine și rău, ci și social Răul mănăstirii este artificial, creat de oameni, perversând relațiile firești ale oamenilor; asta este sclavia Lumea naturii nu este doar o lume liberă, este naturală, în armonie cu însăși esența inimii umane Întregul sistem de imagini dezvăluie unitatea naturii, a oamenilor și a personalității umane nepervertite Prin natura inimii sale, Mtsyri este străin de rău și egoism, este atras de oameni, libertate și frățietate Mtsyri – „cu suflet de copil” – este o persoană, și nu un spirit excepțional care se ridică deasupra oamenilor De aceea este deschis la percepția întregii vieți din jur, tânjește după unitate cu ea Compoziția poeziei este împărțită în două părți În primul, Mtsyri, ostil spiritului închisorii al mănăstirii, fuge pentru a-și câștiga libertatea în patria sa În această parte, eroul este un om al naturii Întregul sistem de imagini subliniază acest lucru Întreaga lume din jurul lui îi spune viu: Am văzut grămezi de pietre întunecate Și le-am ghicit gândurile (IV, ) Este atitudinea față de natură, sentimentul de fraternitate cu ea sau frica timidă, care separă pe Mtsyri de călugări: Și la ceasul nopții, o oră groaznică, Când te-a înspăimântat furtuna, Când, înghesuit la altar, Te-ai întins pe pământ, am fugit O, eu, ca un frate, m-aș bucura să îmbrățișez furtuna! Am urmărit norii cu ochii, am prins fulgerul cu mâna (IV, ) ARTICOLE NOTE VORBIRE artă Mtsyri înțelege vorbirea apei („Aș putea înțelege acea conversație”), chiar și șacalul și șarpele pentru el îi aparțin în această lume nativă și de înțeles: Dar frica nu mi-a cuprins sufletul: Eu însumi, ca o fiară, am fost străin de oameni Și m-am târât și m-am ascuns ca un șarpe (IV, ) El este „ca o fiară a stepei”, „un străin pentru ei [oameni] pentru totdeauna”, ascultă vocile naturii, pătrunzând profund în sensul lor: Și iar am căzut la pământ, Și a început să asculte din nou La voci magice, ciudate; Au șoptit printre tufișuri, De parcă ar fi vorbit despre tainele cerului și ale pământului; Și toate naturile vocii s-au contopit aici (IV, ) Poate părea cu ușurință că în fața noastră se află un erou individualist romantic, ostil oamenilor („străin lor”), însetat de rău pentru ei, precum Gan Islandezul, a cărui luptă cu un lup în exterior seamănă foarte mult cu bătălia de la Mtsyri cu un leopard O astfel de concluzie ar fi însă profund eronată Mtsyri este străin de oameni (călugări, generali țariști care poartă un „copil captiv” - pentru Lermontov acesta este un oximoron plin de semnificații profund tragice) pentru că sunt inumani, la fel cum ordinea socială pe care au creat-o este inumană Natura este umană Nu întâmplător este dat în imagini antropomorfe Până și leopardul geme, „ca un bărbat” Dar natura nu are doar frumusețe, veridicitate, sinceritate și curaj - cele mai bune calități ale unei persoane Este public și ascunde în sine prototipul unei comunități umane autentice Nu are loc pentru singurătate Călugării vor să-l smulgă pe Mtsyri de toate legăturile naturale umane, să-i insufle singurătatea: Nu am putut spune nimănui Cuvintele sacre sunt „tată” și „mamă” Desigur, ai vrut, moșne, Să mă înțărc în mănăstire Din aceste nume dulci (IV, ) Lumea lor fură o persoană de „patrie, casă, prieteni, rude” Întregul sistem figurativ al descrierii naturii creează, dimpotrivă, impresia de prietenie, prietenie și rudenie Copacii sunt „ca frații într-un dans circular”, stâncile „se întâlnesc în fiecare moment” mier în „Valerika”: M-am gândit: o persoană patetică Ce vrea el! , cerul e senin, Sub cer e mult loc pentru toata lumea, Dar necontenit si degeaba El singur este la vrajba – de ce? (II, ) Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Dar lumea „vointei” nu este bucolica Locuită de creaturi puternice și curajoase, are nevoie de energie, disponibilitate de luptă Nu trebuie uitat că o viață „plină de anxietăți”, „o lume minunată a anxietăților și bătăliilor” este o caracteristică pozitivă Până la urmă, nu sunt acele bătălii în care calomnia triumfă asupra onoarei, ci o uniformă asupra unei persoane Acestea sunt bătălii care servesc ca un test al adevăratelor virtuți ale unei persoane, în care puterea se ciocnește sincer cu puterea Nu trebuie gândit că gânditorii democrați ai secolului al XVIII-lea considerată „ordinea naturală” a fi una care exclude lupta și energia Rousseau a subliniat că tensiunea pasiunilor este o garanție a iubirii de libertate: „Se vor spune că un despot oferă supușilor săi pace civilă Ce câștigă ei dacă pacea este unul dintre dezastrele lor? Ei trăiesc în pace chiar și în închisori În „Emile sau despre educație” Rousseau scria: „A trăi nu înseamnă a respira, ci a acționa” Aceeași idee a fost subliniată în mod repetat de Radișciov: Restul sclavului sub baldachin Fructele aurii nu vor crește Radishchev citează argumentele celor care justifică „satisfacția angajată a pasiunii amoroase” (întrucât „înlăturarea, violența, crima își au adesea sursa în pasiunea amoroasă”) și concluzionează: „Și vrei tăcere și cu ea langoarea și tristețea” mai degrabă decât anxietatea și odată cu ea sănătatea și curajul Taceți, profesori zgârciți, sunteți angajați de chin; ea, propovăduind mereu pacea și tăcerea, îi închide în lanțuri pe cei care sunt acoperiți de lingușire Îi este frică chiar și de alarmele străine Viața în mănăstire este calmă, străină de „alarmele” pe care nu le tânjea doar vela romantică, ci și Pechorinul complet realist Viața în sălbăticie este plină de griji, eșecuri și dureri Cea mai intensă dintre ele este bătălia cu leopardul Și totuși, nu se poate fi de acord cu D E Maksimov că scena cu leopardul este „dizarmonia maximă” și în acest sens este opusă întâlnirii cu femeia georgiană, că lupta cu leopardul este o luptă cu ordinea naturală, plină de rău: Mtsyri „ se ridică deasupra naturii și, bucurându-se de ea, intră în luptă cu ea: omul, contrar teoriilor lui Rousseau, trebuie să învingă natura Nu, în natură Mtsyri a găsit plinătatea vieții: scăparea de singurătate, bucuria iubirii (episodul cu femeia georgiană) și fericirea unei lupte corecte cu un inamic respectabil Aceasta nu este o luptă cu forțele întunecate: adversarii sunt uniți în apartenența lor la lumea voinței, a forței, la lumea „alarmelor și bătăliilor” Nu întâmplător sistemul figurativ nu li se opune (ca Mtsyri și călugării), ci juxtapune Se luptă, „îmbrățișându-se mai strâns decât doi prieteni” Leopardul geme ca un bărbat - Mtsyri țipește ca un leopard Rousseau J -J Despre contractul social S Radishchev A N Poly col op T P Cursivele mele - Yu L Ibid S Maksimov D Poezia lui Lermontov S Ibid S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Și am fost groaznic în acel moment; Ca un leopard de pustie, supărat și sălbatic, am ars, am strigat ca el; De parcă eu însumi m-aș fi născut Într-o familie de leoparzi și de lupi Sub baldachinul proaspăt al pădurilor (IV, ) Din textul primei jumătăți a poeziei reiese o imagine foarte clară a idealurilor pozitive ale poetului În , în poemul „Fragment”, Lermontov a desenat o imagine a viitoarei societăți armonioase: Ei nu vor blestema; Între ei nici aur, nici onoruri Nu va fi - Zilele lor vor începe să curgă, Inocentă, ca zilele copiilor; Între ei, nici prietenia, nici dragostea Lanțurile de îndeletnicire nu se vor strânge, Și sângele drept al fraților Nu vor vărsa cu râs! (I, ) Cu toate acestea, romanticul Lermontov consideră că natura umană este principalul obstacol în calea atingerii „epocii de aur” Societatea frăției necesită alți oameni lumină luxuriantă Nu a fost creat pentru oameni Ne vom apleca, urma noastră va fi ștearsă Cenușa noastră nu va înmuia decât pământul către Alte ființe, cele mai pure (I, ) În Mtsyri, poziția autorului este fundamental diferită: în natura umană se ascunde garanția unei posibile armonii, sursa dizarmoniei în societate (închisoare, mănăstire) Este suficient să eliminați stratificările sociale de la o persoană - și natura „copilără”, adică frumoasă, a unei persoane va fi expusă Care este idealul lui Mtsyri, patria sa, la care aspiră? Acesta este, mai presus de toate, tărâmul libertății, unde „oamenii sunt liberi ca vulturii”, acesta este tărâmul onoarei, în care toate lucrurile apar în adevărata lor lumină: dușmanul se numește sincer dușman, iubirea și prietenia sunt iubire si prietenie Înfățișarea a fost îndepărtată din lucruri - aceasta este o lume care este direct opusă „mascaradei” Prin urmare, relația dintre oameni poate fi o relație de dragoste sau dușmănie, dar niciodată o minciună Dar sursa minciunilor nu este în mânia oamenilor, ci în complexitatea societății, în care relațiile sunt mediate de bani, decență, ranguri (cf : „Nu este nici aur, nici cinste / Nu va fi nici prietenia, nici dragostea / Proprietatea nu va strânge lanțurile Astfel, o societate ideală este o societate simplificată în care o persoană este pusă față în față cu o persoană, și nu se confruntă cu forțe puternice, pentru el iraționale, mediate Prin urmare, în lumea ideală a lui Mtsyri, toate legăturile sunt exprimate în termeni de rudenie Aceasta este lumea „vecinilor și rudelor dragi” (IV, ) Acesta este atât un vis al frăției oamenilor, cât și ideea că o societate a armoniei sociale va fi o societate a relațiilor primitive, patriarhale În mod caracteristic, Lermontov, în Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor spre deosebire de Pușkin, nu separă răul civilizației de binele iluminării, culturii - pentru el se contopesc într-o singură imagine a unei închisori Dintre cele două personaje antagoniste - „sălbaticul” Gasub și „cultivatul” Tazit – primul este mai aproape de Lermontov Cuvintele lui (pentru Pușkin separă eroul de lumea morală a umanității apropiată poetului), dedicate poeziei crimei („I-ai băgat un cuțit în gât / Și l-ai întors în liniște de trei ori ” ) au fost transmise de Mtsyri Umanitatea lumii lui Mtsyri nu este a lui Pușkin Nu constă în umanitate, ci în eliberarea omului de tot ce este „inuman”, de coșmarul ficțiunilor sociale Pentru utopismul social al anilor o altă trăsătură în „Mtsyri” este caracteristică - absența în poem a stărilor de spirit atee atât de caracteristice „Demonului” Dumnezeu în „Demon” este creatorul ordinii mondiale și, prin urmare, sursa răului În Mtsyri, Dumnezeu este creatorul naturii „Totul este bine, lăsând pe mâinile Creatorului, totul degenerează în mâinile omului” - acest aforism, cu care Rousseau a început „Emil ”, a fost fără ambiguitate pentru el la altul, începând tratatul „Despre contractul social” ”: „Omul se naște liber, iar între așa peste tot este în lanțuri De aici atingerea „cerească” complet neașteptată din poemul energetic și absolut pământesc când descrie natura: grădina lui Dumnezeu a înflorit în jurul meu; Rochia irizată a plantelor Păstra urme ale lacrimilor cerești În dimineața aceea bolta cerului era atât de limpede încât zborul unui înger O privire sârguincioasă putea urma (IV, ; cursive ale mele - Yu L ) D E Maksimov consideră că structura artistică a poemului lui Lermontov este „foarte departe” de „forme realiste” „În arta realistă, eroii din unele manifestări importante sunt derivați dintr-un mediu socio-istoric specific și circumstanțe sociale specifice” Considerațiile lui D E Maksimov sunt foarte profunde și fructuoase, dar privesc nu realismul în general, ci anumite forme ale acestuia Mediul social care influențează o persoană poate fi perceput ca rezultat al dezvoltării istorice naturale, dar poate acționa și ca un produs al unor relații eronate, false, chiar absurde În primul caz, vom vorbi despre înlocuirea unei structuri sociale imperfecte cu una mai perfectă; în al doilea - despre respingerea istoriei, eliberarea omului de influența apăsătoare a mediului și revenirea lui la esența sa Prima metodă va împinge spre înfățișarea unei persoane într-o situație istorică și socială reală Căutarea unui erou pozitiv va fi asociată cu dorința de a găsi o forță socială progresivă în timpurile moderne A doua metodă încurajează scriitorul să caute întruchipări ale naturii umane, eliberate de influența desfigurantă a mediului Este imposibil să nu vedem diferența dintre o astfel de metodă artistică și realismul „școlii naturale”, dar și mai profund se deosebește de subiectivismul romantic prin întreaga sumă a trăsăturilor care determină natura percepției lumii Maksimov D Poezia lui Lermontov S ARTICOLE NOTE VORBIRE artă A doua jumătate a poeziei dezvăluie această trăsătură specială a tipizării în poemul „Mtsyri” Social - superficial, urât, venit de la „mănăstire”, și nu din natură Mtsyri - „cu suflet de copil, cu soarta de călugăr” În contrast cu călugării, ea dezvăluie trăsăturile unui om al naturii, baza caracterului său În comparație cu natura, apar urmele desfigurante ale creșterii în mănăstire Strofa a optsprezecea, care se termină cu un epitaf pentru leopard, este cea mai înaltă ascensiune a primei teze: eroul și natura sunt una Atunci începe antiteza: eroul s-a retras din natură Din momentul în care se pierde (un indicator al înstrăinării!), Natura își dezvăluie latura ostilă față de el În strofa a -a, natura este plină de răcoare prietenoasă Pe : m-a ars Focul zilei nemiloase (IV, ) Apoi: bucle de viță de vie Încovoiat, arătând, între copaci (IV, ) Acum: Frunză ofilit cu coroana ei de spini peste fruntea mea răsucite (IV, ) Apoi pământul a împărtășit eroului secretele sale cele mai lăuntrice: iar am căzut la pământ, Şi iar am început să ascult cu atenţie Glaci magice, ciudate (IV, ) Acum se întoarse de la el in fata cu focul Pământul însuși mi-a suflat (IV, ) Atunci cerurile i s-au deschis cu bunăvoință: bolta raiului Era atât de transparent de adânc, atât de plin chiar de albastru! M-am înecat în ea cu ochii și cu sufletul (IV, ) Acum cerurile revarsă asupra lui căldură ostilă: Sclipind repede pe cer, Scântei se învârteau (IV, ) Iar șarpele, care la sfârșitul strofei a -a a subliniat comunitatea eroului și a naturii („Eu însumi, ca o fiară, eram străin de oameni / Și m-am târât și m-am ascuns ca un șarpe”), acum doar agravează imaginea a indiferenței naturii față de suferința lui: Doar un șarpe Foșnet de buruieni uscate Nisip rătăcit, Alunecând cu grijă; Apoi, Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Jucându-se, lăsându-se pe ea, Triple împletite într-un inel (IV, ) Vorbind despre cauza morții sale, eroul pentru prima dată în poem se opune imaginii din lumea naturală - calul: Da, îmi merit lotul! Un cal puternic într-o stepă ciudată, Aruncând un călăreț rău, Spre patria lui de departe Va găsi o cale directă și scurtă Ce sunt eu înaintea lui? (IV, - ) Iar imaginea de sinteză a unei flori care a crescut într-o temniță rezumă caracterizarea Mtsyra Așa se dezvăluie problemele poemului, anticipând o situație literară tipic tolstoiană: ideea unei vieți simple, patriarhale ca normă socială și imposibilitatea tragică a eroului de a-și realiza dorința pentru aceasta Tendințele care duc la „școala naturală” și la „direcția Tolstoi” s-au dezvoltat în strânsă împletire Aveau o serie de trăsături semnificative în comun: una a plecat de la ideea unei naturi umane primordial neutră - nici bine, nici rău -, a doua a înclinat spre ideea bunătății sale înnăscute În ambele cazuri, concluzia a fost practic aceeași: societatea modernă este urâtă Denaturează o persoană și este o sursă de rău și vicii, străine în esența lor de natura sa În spatele ambelor tendințe se află o idee filozofică a influenței puternice a mediului asupra unei persoane Această comparație chiar tipologică și, în consecință, renunțând la toate nuanțele, va face posibilă și evidențierea similitudinii fundamentale care unește ambele poziții, în ciuda erei dialecticii și istoricismului care a trecut între ele Comun ambelor puncte de vedere a fost credința în posibilitatea unei armonii sociale pe pământ și ideea că calea către această armonie nu trece prin auto-reținerea înclinațiilor înnăscute malefice ale naturii umane, ci prin trecerea la o justiție socială sistem social altul decât cel existent Faptul că într-un caz tranziția a fost implicată de dezvoltarea industriei și de complicarea ulterioară a vieții, iar în celălalt de abandonarea complexității deja existente și de renașterea modului de viață patriarhal, nu avea încă prea multă semnificație , întrucât programele pozitive în ambele direcții erau vagi și abia conturate, iar viziunea asupra modernității și natura deficiențelor acesteia practic coincideau Da, iar în programele pozitive, deși vagi, exista o trăsătură comună esențială Societatea ideală, indiferent că a fost căutată în trecut sau în viitor, era o societate cu totul diferită de cea modernă tocmai în justiția sa socială Acestea erau vise ale unei lumi care să desființeze relațiile sociale false existente și să stabilească relații juste de armonie socială Prin urmare, după cum am văzut deja, ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă este necesar să se distingă ideea considerată a „patriarhiei” de dorința de a sfinți relațiile feudale existente cu un halou de simplitate patriarhală și, prin urmare, de a le perpetua Înțelegerea relației dintre cele două tendințe descrise mai sus este deosebit de importantă pentru ficțiune Mai mult, întrucât în raport cu modernitatea, ambele direcții au coincis practic, iar ficțiunea acelor ani era interesată în principal de modernitate, distincția dintre tendințele remarcate se face uneori în cadrul anilor aproape imperceptibil şi resimţit doar în perspectivă istorică Acest lucru este vizibil în special în tranziția la fenomenul principal al vieții artistice din anii - începutul anilor - opera lui N V Gogol *** Opera lui N V Gogol a primit o interpretare profundă în lucrările lui Belinsky și Chernyshevsky Știința istorică și literară ulterioară a dezvoltat și fundamentat teza lor despre legătura dintre Gogol și „tendința gogoliană” - „școala naturală”, care a servit drept leagăn al literaturii realiste ruse a secolului al XIX-lea Cu toate acestea, trebuie avut în vedere că în lupta acută a anilor Belinsky a urmărit scopuri deloc academice: a existat o luptă, mai întâi pentru Gogol, apoi pentru tradiția Gogol, și a trebuit să ofere o anumită interpretare a operei marelui scriitor, ținând cont de sarcinile dezvoltării ulterioare a literaturii ruse În același timp, Belinsky nu a subliniat în mod deliberat acele aspecte ale operei lui Gogol care indicau diferența dintre pozițiile scriitorului și ale criticului De exemplu, având o părere complet certă despre povestea „Roma” (Belinsky a apreciat-o de mai multe ori în schițele sale ca fiind o lucrare plină de cele mai mari avantaje și dezavantaje), nu a considerat necesar să vorbească cu o descriere detaliată a acesteia Belinsky s-a străduit să nu sublinieze diferențele dintre Gogol și „școala Gogol” Asta nu înseamnă că nu au fost Și dacă acum, când sarcinile luptei literare de actualitate a anilor plecat în trecutul îndepărtat, nu observăm la Gogol perioada înfloririi sale creatoare, la Gogol între „Mirgorod” și „Operele lui Nikolai Gogol” în patru volume din , nimic altceva decât tendințe care duc la „școala naturală” ( iar dacă observăm, atribuim că se datorează fie unor trăsături încă necunoscute ale romantismului, fie din cauza prefigurarii „Pasaje alese din corespondența cu prietenii”), facem o greșeală istorică Pentru a dezvălui unele dintre fațetele încă insuficient clarificate ale operei lui Gogol, va fi de o importanță excepțională să le studiem pe acelea dintre lucrările sale care reflectă programul pozitiv al scriitorului În acest caz, Taras Bulba capătă o semnificație deosebită Poziția socială și literară a lui Gogol a fost bine studiată Acest lucru ne permite să clarificăm doar o singură întrebare, relativ particulară - caracterizarea programului pozitiv al scriitorului în acei ani care sunt de obicei asociați cu perioada realistă a operei sale În același timp, în concept Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor „program pozitiv” punem un conținut aparte: nu va fi vorba despre acestea sau acele revendicări politice specifice, ci despre idealuri sociale care determină poziția scriitorului În centrul literaturii romantice se afla o personalitate strălucitoare, puternic individualizată, hipertrofiată Acest lucru îi face pe cercetători să atribuie adesea fenomenelor romantismului toate acele cazuri în care întâlnesc nu imaginea unui erou care a existat efectiv în condițiile acelei realități, înconjurat de un mod de viață dat empiric, ci imagini luminoase, eroice În același timp, o împrejurare este trecută cu vederea: chiar dacă nu atingem întreaga sumă a principiilor profunde etice și filozofice ale romantismului, este important să subliniem că persoana romantică este întotdeauna opusă oamenilor, altor oameni, tratați ca o mulțime impersonală, vulgară, proastă, gloată Chiar dacă un autor cu minte romantică condamnă o persoană pentru individualism și proclamă poporul ca idealul său etic, el păstrează totuși natura acestei antiteze, schimbându-i doar evaluarea morală Dintr-o astfel de înțelegere, ar trebui să distingem idealul de iluminare al unei personalități libere, pline de sânge, caracteristice (adică libere de nivelarea forțată) O astfel de persoană nu se opune oamenilor, ci se contopește cu ei Pentru estetica subiectivistă, contopirea individului cu oamenii înseamnă pierderea individualității Pentru materialismul antropologic al iluminatorilor, în colectiv individul dobândește plenitudinea vieții Lăsată la sine, tăiată de viața naturală, devine mai mică O persoană se transformă într-un anex al lumii „fictive” a rangurilor, ordinelor, titlurilor, capitalului monetar Viziunea iluminismului se caracterizează prin idealul unei naturi umane „nedivizate”, holistice, implicând o societate liberă care creează cetățeni, o societate patriarhală, străină de diviziunea muncii care zdrobește o persoană, o societate de natură naturală, adică umană , relații în care virtuțile „fictive” nu ascund calitățile naturale ale unei persoane: curaj, forță, onestitate, talent Tocmai astfel de idei, departe de romantism, au determinat, de exemplu, interesul lui N I Gnedich pentru lumea eroilor lui Homer Gogol a experimentat o pasiune puternică pentru idealurile romantismului Influența construcțiilor romantice, terminologia romantică se resimte în lucrările sale teoretice și în perioada în care poziția lui Gogol este determinată nu de aceste formulări reziduale, ci de sensul general al viziunii sale asupra lumii, care nu s-a manifestat întotdeauna în mod adecvat în diferite zone ale scriitorului gândirea teoretică, dar i-a dominat percepția artistică asupra lumii Articolul „Ultima zi a Pompeii” este destul de remarcabil Simte clar dorința de a fundamenta teoretic arta adevărului vieții Condamnarea efectelor în artă care face ecou articolul despre Pușkin este foarte indicativă: „Se poate spune că secolul al XIX-lea este secolul efectelor Toată lumea, de la primul până la ultimul, se grăbește să producă un efect aceste efecte, într-adevăr, sunt deja plictisitoare și, poate, secolul al XIX-lea, prin ciudatul lui ciudat, se va întoarce în sfârșit la tot ceea ce nu are efect Mai mult, Gogol indică direct arta romantică, în care efectele sunt „dăunătoare prin faptul că sunt distribuite ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă ei alungă minciunile, pentru că mulțimea simplă, fără raționament, se năpustește la genial Adevărat, Gogol prevede că pentru pictură, în care, datorită vizibilității, minciunile sunt mai ușor de detectat, efectele sunt mai puțin periculoase Și totuși, o astfel de poziție este dificil de de acord cu evaluarea extrem de ridicată a picturii lui Bryullov Pentru a înțelege această problemă, este necesar să ținem cont de faptul că Gogol considera ca sarcina picturii să fie imaginea unei „persoane frumoase” (III, ) Mai mult decât atât, oricât de gravitau asupra lui formulele obișnuite ale esteticii idealiste, el încă tindea să vadă „persoana frumoasă” nu în „curățarea” imaginii de întuneric, pământesc, ci în expunerea naturii umane Interpretarea spiritualistă a frumuseții la om ca început ideal este respinsă de acesta: „Era un chip, scris cu pricepere, dar cu totul ideal, rece, format din niște trăsături comune, care nu luau un trup viu” (III, ) În pictura lui Bryullov, Gogol a văzut o „persoană frumoasă” - o lume de oameni înzestrați cu frumusețe fizică și spirituală, dezvoltate armonios O catastrofă teribilă nu face decât să sublinieze frumusețea acestor pasiuni, create pentru fericirea oamenilor „ Bryullov are un om pentru a-și arăta toată frumusețea, toată grația supremă a firii sale Pasiunile, sentimentele, adevărate, înflăcărate, se exprimă într-o înfățișare atât de frumoasă, într-o persoană atât de frumoasă de care te bucuri până la răpire Bărbatul lui este plin de mișcări frumos mândre, femeia lui strălucește, dar ea nu este o femeie Rafael, cu trăsături subtile, discrete, angelice, este o femeie pasionată, sclipitoare, sudică, o italiancă în toată gloria de amiază, puternică, puternică, în flăcări tot luxul pasiunii, toată puterea frumuseții, frumoasă ca o femeie Nu există o singură figură în el care să nu respire frumusețe, oriunde o persoană nu este frumoasă ”(VIII, ; cursive ale mele - Yu L ) Expresia repetată „persoană frumoasă” implică în mod clar natura antropologică a unei persoane ca o combinație de posibilități înalte, spirituale și fizice, este o idee tipică iluminatorilor secolului al XVIII-lea și reînviat de gânditorii sociali din anii și Gogol s-a îndepărtat în mod clar de interpretarea spiritualistă a frumuseții ca manifestare a nepământeanului în pământesc și a supraomenului în om Ceea ce este frumos într-o persoană este tocmai umanul, iar gândul la frumusețea unei persoane este asociat în mod caracteristic cu atașamentul față de bucurii Gogol N V Poly col cit : V t M , T S - (Alte referiri la această ediție sunt date în text, indicând volumul cu cifre romane și pagina în arabă ) Și mai ascuțit în proiect: „Aceste efecte sunt cele mai dezgustătoare în literatură când devin scopul nerușinilor nerușinați” (VIII) , - ) Specificul poziției lui Gogol este deosebit de proeminent pe fundalul evaluărilor contemporanilor asupra picturii lui Bryullov N V Kukolnik a văzut în ea produsul școlii romantice a groazei: „O singură moarte, o otrăvire, crimă, o furtună obișnuită nu sunt suficiente; a fost necesar să se aducă în scenă o mie de morți, cutremure, erupții de munți care suflă foc, manifestarea flagelurilor cerești, iar pictura nu a putut să nu se supună gustului modern Poezia lui Byron, pictura lui K Bryullov, muzica lui Beethoven au adus un omagiu cerințelor secolului” (N Kukolnik, Școala Rusă de Pictură și Tablouri de Pictură Rusă Sankt Petersburg, , p ) Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor existența pământească: „ Întregul tablou arată absența idealității, adică a idealității abstracte, și acesta este primul său merit Dacă ar fi apărut idealitatea, dacă ar fi apărut o preponderență a gândirii, ar fi avut o expresie complet diferită, nu ar fi produs acea impresie; un sentiment de milă și venerație pasională nu ar umple sufletul spectatorului, iar un gând frumos, plin de dragoste, artă și adevăr adevărat, s-ar pierde complet Nu ne este frică de distrugere, nici de moarte; dimpotrivă, în acest moment este ceva poetic, un vârtej de plăcere spirituală; ne este milă de senzualitatea noastră dragă, ne este milă de frumosul nostru pământ El a înțeles acest gând cu toată puterea lui L-a prezentat pe om cât se poate de frumos” (VIII, - ) „Dulce senzualitate”, „pământ frumos”, „persoană frumoasă” – toate acestea sunt noțiuni care nu duc deloc la o viziune romantică asupra lumii Văzând un ideal pozitiv într-o „persoană frumoasă”, Gogol împarte brusc tot ce există în două categorii: prima include calitățile naturale ale unei persoane, calitățile umane și, prin urmare, reale și morale în același timp: acesta este talentul, puterea , curaj, frumusețe fizică și spirituală și caracter, strălucirea naturii A doua categorie include tot ceea ce a fost creat de societate în sfidarea naturii umane și își primește valoarea „din imaginație”: acestea sunt gradele, ordinele, titlurile, lumea banilor, aroganța nobilă și birocrația birocratică, o lume în care hârtia este mai valoros decât o persoană Creată de imaginația oamenilor, această lume nu are niciun sprijin în natura umană și, prin urmare, este fantastic de fantomatică și inumană Aceasta este o lume în care totul apare „într-o lumină falsă” Dar însăși critica acestei lumi implică idealul societății umane naturale și este imposibil fără el Cum își imaginează Gogol această comunitate ideală de oameni? G A Gukovsky, într-o analiză extrem de interesantă a lui Taras Bulba, a subliniat insistența cu care Gogol subliniază caracterul democratic al structurii politice a Sich-ului: o legislație scurtă și sever nemiloasă Aceasta este acea carte mică de legi, crudă în implacabilitate față de rău, despre care, împreună cu Montesquieu sau Justi, Sumarokov a visat toată viața, pe care F Emin a glorificat-o în utopia sa; aceasta este sabia legii, dreaptă și egală, dar aspră, în fața căreia, după Robespierre, venerau decembriștii, care a fost cântată cândva de Radișciov în oda sa „Libertatea” (templul legii) și apoi - în oda sa „ Libertatea” de Pușkin Adevărat, autorul corectează în continuare această situație în mod semnificativ, subliniind că scena alegerii unui koshevoi îl admiră pe „Gogol cu absența birocrației și a birocrației, care nu există deloc în Sich, și certifică egalitatea completă a Sich-ului, care nu au titlu, nici rang, nici proprietate Toate Realismul lui Gukovsky G A Gogol M ; L , S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă sistemul social al Europei Gogol contemporane (inclusiv Rusia) a fost abolit de Gogol în Sich - și în același timp au fost desființate întreaga scară a funcționarilor, întregul aparat de guvernare, poliție, tribunale etc , etc Cetățenii guvernează ei înșiși, în masă, lumea se judecă pe ei înșiși; s-au îndreptat către puritatea primitivă a ocupațiilor omului și erou; totul artificial, inventat în defavoarea omului, a căzut în mijlocul lor Sich-ul lui Gogol este o democrație absolut liberă și spontan neorganizată A doua caracteristică pare a fi foarte profundă Dar îl contrazice pe primul La urma urmei, ordinul parlamentar care a existat pe vremea lui Gogol în unele țări din Europa de Vest a fost perceput tocmai ca implementare a doctrinelor lui Montesquieu și Justi, iar Gogol a respins-o Este suficient să ne întrebăm dacă Gogol a fost un susținător al ordinii parlamentare sau chiar al altor, cele mai democratice, dintre orice forme politic reale de republicanism, pentru a răspunde negativ În niciuna dintre scrierile sale, Gogol nu s-a pronunțat în favoarea vreunei reforme politice specifice în viața rusă Ce înseamnă indiscutabila lui simpatie pentru Taras Bulba pentru ordinea democratică și conducerea directă a poporului? În stăpânirea ideală a Sich-ului, Gogol a fost impresionat nu numai de procedura democratică de alegere a unui koșevoi, ci și de plinătatea autocratică a puterii sale în timpul operațiunilor militare Și în aceasta și în alta, Gogol a fost atras de simplificarea puterii de stat, de directitatea ei patriarhală, tocmai de absența legilor scrise asociată cu inevitabila apariție a avocaților și a interpreților Legile au fost înlocuite cu bunul simț și obicei În acest sens, descrierea idealizată a vieții politice a vechilor germani („Note istorice”) este foarte indicativă - o paralelă vie cu apariția Sich-ului Cel mai faimos războinic pentru priceperea sa personală a fost „ales să fie lider” Totuși, democratismul puterii vechilor germani, care l-a atras pe Gogol, nu constă în prezența unuia sau altuia sistem de guvernare, ci în absența guvernului „Liderul, doar prin puterea respectului, fără putere, a condus autocratic asupra triburilor, iar războinicii i-au îndeplinit ordinele cu o umilință uimitoare ” „Erau liberi și nu doreau să aibă nicio putere asupra lor Nu aveau aproape nici un guvern Ei s-au adunat la adunările publice care se înghesuiau la luna nouă și luna plină din fiecare lună și, în cazuri de urgență, în orice moment Ei veneau leneşi şi încet la aceste întâlniri vrând să arate că o fac din proprie voinţă republicanism cu cel mai înalt grad de subordonare Atracția unui astfel de ordin pentru Gogol constă în natura sa patriarhală - „lipsa de control” În locul raporturilor juridice între oameni – „numai obiceiuri, care de obicei sunt mai puternice decât legile în sine” (VIII, ) Condus de „bătrâni de familii, cu părul gri (grawion), Realismul lui Gukovsky G A Gogol S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor după schimbarea acestui nume în conte ”(VIII, ) Astfel, colectivul uman ideal, pentru Gogol, este lipit nu de legături ale unității politice, nu de subordonarea comună față de aceleași (și cu atât mai mult inegale, nedrepte!) legi, ci de fraternitate, „tovărășie” Nu întâmplător este „tovărășia” — un caracter aparte al relațiilor dintre oameni nemediate de nicio formă — cea care devine laitmotivul întregii povești „Taras Bulba” Este de remarcat faptul că el apare tocmai în momentul depășirii romantismului În conștiința romantică a lui Gogol, eroul puternic era singura ființă opusă întregii umanități Prin urmare, dragostea strălucitoare, neobișnuită - pentru a se potrivi cu celelalte pasiuni ale sale - a îngrădit eroul de alți oameni, rupând legături: rudenie, camaraderie, patriotism Așadar, într-un fragment din povestea despre Opage, eroul îndrăgostit se gândește: „Nu, nu! Acolo unde iubirea este reală, așa cum ar trebui să fie, nu există nici frate, nici tată” (III, ) Dragostea distruge planurile patriotice În același timp, unirea bărbaților războinici nu este încă numită înaltul cuvânt „tovărășie”, dar sună mult mai puțin solemn: „însoțire” „Stai, Lyache, vei vedea cum te vor călca în picioare oamenii liberi cavaleri! Ce? Iată un compliment pentru tine! Am văzut o fată bună - și am uitat totul, totul la naiba Oh, ochi, ochi negri! Compania urma să răzbune poporului abuzul de credință creștină și dezonoarea Și toate sprâncenele negre, voi sunteți de vină! Și așa am venit din nou aici cu o bandă de tovarăși: dar nu adevărul, iar răzbunarea și setea de a mă răscumpăra pentru glorie cu forța și sângele, m-au condus - toți, toți, sprâncene negre! Minune minunată - iubire! (III, ) Aceste sentimente, care pentru Ostranytsa sunt un semn al forței emoțiilor care distinge eroul pozitiv al romantismului, sunt transmise în Taras Bulba lui Andriy: „Ce fel de dragoste ar fi iubirea mea dacă ți-aș da doar ceea ce este ușor să renunți ! Nu, panna mea, nu, frumoasa mea! Nu iubesc așa: tată, frate, mamă, patrie, tot ce este pe pământ - dau totul pentru tine” (II, ) Din lumea „tovărășiei”, lumea lui Taras, Ostap și a altor cazaci, dragostea este alungată ca sentiment „separator”, deși pasiunile acestor eroi nu sunt mai puțin strălucitoare și individuale decât cele ale lui Andriy „Tovarășea” este un sentiment de solidaritate fraternă între oameni, nevoia de care Gogol, atât public, cât și personal, era profund conștient În schița sa autobiografică, O noapte la vilă, el a pus în contrast lumea realității (malul „grămadă de comori și onoruri, acea momeală sunet de păpuși de lemn numită oameni”) cu idealul de camaraderie: fraternitatea ” (III) , ) Frăția implică libertate, iar în cea de-a doua ediție a Taras Bulba, Gogol a conturat cu claritate trăsăturile democrației în viața politică a Sichului, schimbând și extinzând semnificativ scenele alegerii koshevoi Totuși, în raport cu fraternitatea, idealul de comunitate bazat pe legături umane, libertatea politică nu apare ca un conținut pozitiv, ci doar ca o condiție prealabilă - absența asupririi Conținutul pozitiv al acestui ideal ar putea fi ideea unei anumite structuri sociale Gogol atinge această problemă în treacăt În „O privire asupra compilației Micii Rusii” scrie despre cazaci: ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă „Aceeași frăție apropiată care se păstrează în cetele de tâlhari îi lega între ei Aveau totul în comun – vin, paiete, locuințe” (VIII, ) Cu toate acestea, Gogol nu a văzut în mod clar această latură a întrebării ca fiind decisivă Dacă a abordat problema egalității proprietății, el a văzut în ea nu cauza principală, ci o manifestare a spiritului de fraternitate El este înclinat să vadă motivele apariției fraternității în fenomenele unei ordini ideale: camaraderie, distracție, muzicalitate Societatea fraternă, pentru Gogol, este o societate a distracției Oprimarea vieții se opune vacanței vieții „Întregul Sich a fost un fenomen extraordinar A fost un fel de sărbătoare neîntreruptă, un bal care a început zgomotos și și-a pierdut sfârșitul Această sărbătoare comună avea ceva vrăjitor în ea Nu era un fel de adunare de vânzători ambulanți care s-au îmbătat de durere, ci era doar un fel de desfătare de veselie Toți cei care vin aici au uitat și au abandonat tot ce-l ocupase anterior Se poate spune că a scuipat pe tot trecutul și, cu fervoarea unui fanatic, s-a dedat la voința și tovarășa celor ca el, care nu aveau nici rude, nici un colț, nici familie, decât cerul liber și sărbătoarea veşnică a sufletului său Era un cerc apropiat de camarazi de școală” (I, - ) Veselia este îmbinarea unei persoane cu echipa, renunțarea la egoism Dar această lepădare de sine nu este asociată cu asceza, sărăcirea personalității, ci cu amploarea, înflorirea, manifestarea deplină a acesteia, „larg răspândirea voinței spirituale” (I, ) Astfel, deși pe o bază idealistă, se naște o morală care este opusă atât ascezei medievale, cât și eticii egoismului burghez Gogol încearcă să găsească o formulă etică care să îmbine armonios conceptele generale - elemente, oameni, istorie - cu conceptul de personalitate Nu întâmplător, distracția, muzica a devenit pentru el nu o stare privată a oamenilor, ridicată la un ideal, ci statutul ei permanent Reînviind vechiul folclor (cunoscut lui Gogol și din Povestea campaniei lui Igor) metaforă: „bătălie - sărbătoare”, el înfățișează bătălia ca pe o sărbătoare - o combinație a înfloririi forței și energiei individului cu uitare completă de sine „Se părea că au ospătat mai mult decât au făcut campania” (II, ) „A văzut fericirea furioasă și extazul în luptă Banchetul s-a maturizat pentru el în acele momente în care capul unui om se aprindea, totul pâlpâie și se amestecă în ochi, capetele zboară, caii cad la pământ cu tunet, iar el se repezi ca un bețiv, în fluierul gloanțelor, în sabie strălucire ”(II, ) Imaginea „umblarii în sărbătoarea veșnică a războiului” (II, ) devine laitmotivul scenelor de luptă Alături, nu mai puțin importantă, apare lângă el: bătălia este comparată cu muzica Gogol menționează „încântătoarea muzică a săbiilor și a gloanțelor, pentru că nicăieri nu se vor uni, uitarea, moartea, plăcerea într-un farmec atât de seducător, teribil ca în luptă” (II, ) muzică, dans, Caracteristic este faptul că în cea de-a doua ediție Gogol a înlăturat mențiunea că motivul incitării cazacilor la campanie era dorința lui Taras Bulba de isprăvi, „care îl reprezentau coroana de martir după moarte” (II, ) Totodată, clar polemic, Gogol îi pune în gura lui Yankel, care personifică pentru el spiritul burghez al profitului, formula eticii materialiştilor din secolul al XVIII-lea, străină lui despre beneficiul personal ca bază a moralității: „De ce se face vinovat o persoană? Îi este mai bine acolo, și acolo s-a mutat” (II, ) Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor arta, după Gogol, conține și acea combinație de uitare de sine, contopindu-se cu colectivul și cu cea mai înaltă înflorire a individualității, care constituie baza etică a unei societăți frățești și, în același timp, conferă omului adevărată libertate: lume, și care , potrivit inventatorilor săi puternici, este numit Cazacul Numai în muzică există voință pentru om El este înlănțuit peste tot El își creează lanțuri și mai împovărătoare decât îi impune societatea și puterea oriunde atinge viața Este sclav, dar este liber doar atunci când se pierde într-un dans frenetic, unde sufletul nu se teme de trup și se ridică în sărituri libere, gata să se distreze pentru veșnicie ”(II, ) Astfel, s-a pregătit antiteza care a stat la baza poveștii „Roma” – opoziția civilizației burgheze din Paris față de viața populară a Romei Lumea civilizată a Parisului este o societate a individualismului burghez, sfâșiată de lupta partidelor, având libertatea dezbaterii parlamentare, care nu oferă unei persoane adevărata libertate Rezultatul: „un tărâm teribil al cuvintelor în loc de fapte”, care nu a putut să nu-i amintească lui Pușkin: Toate acestea, vedeți, sunt cuvinte, cuvinte, cuvinte (III, ) Viața politică alunecă peste adevăratele interese ale omului, iar complexitatea vieții sociale zdrobește și sărăcește personalitatea umană „Cuvântul de politică l-a dezgustat, în cele din urmă, puternic pe italian” (III, ) Nu este nevoie să atribuim aceste afirmații sentimentelor lui Gogol în epoca Pasajelor selectate din corespondența cu prietenii I-a scris lui Prokopovici chiar la începutul anului : „Viața politică, o viață complet opusă unei vieți artistice umile, nu poate fi pe placul unor astfel de leneși fericiți (un citat ascuns din Pușkin este remarcabil! - Yu L ) ca tine și mine Aici totul este politică, pe fiecare bandă și bandă există o bibliotecă cu reviste Te oprești în stradă să-ți cureți bocancii, îți pun o revistă în mâini; în anvelopă dau o revistă Fiecăruia îi pasă mai mult de treburile Spaniei decât de ale lor ”(XI, ) Și în vara aceluiași an, deja de la Roma, scria: „Colonelul este mai mult un om modern, crescut cu literatura și viața modernă; Il prefer pe cel vechi El este atras de Paris, eu sunt asuprit de Roma” (XI, ) În Roma contemporană, Gogol vede realizarea visului unei societăți patriarhale, eliberată de politică, fără manageri și controlată, locuită de oameni puternici, pasionați, armoniosi Pe străzile romane, Gogol căuta acea distracție și strălucire a sentimentelor care l-au atras spre Sich Remarcabile în acest sens sunt memoriile lui P V Annenkov: „Aici, având în vedere poporul italian, Gogol nu s-a sfiit de mulțime” Și mai departe: „Nikolai Vasilievici a fost neobosit în a lua notă de diferitele trăsături ale acestei arte populare După cum a remarcat pe bună dreptate Gogol, orice magazin de limonadă din piață merita să fie studiat după modelul de decorațiuni din verdeață, struguri și dafin” Iluminator al secolului al XVIII-lea s-ar strădui să vadă în mulțimea romană trăsăturile republicanismului antic sau sigiliul ignoranței, Annenkov P V Amintiri literare M , S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă superstiție și fanatism Un romantic ar căuta să reînvie amintirile marilor oameni ai Romei - Gogol este atras de poporul roman Potrivit lui Annenkov, el „a exclamat cumva: „Și acești oameni se numesc un popor mic!’ Ascuțimea și inteligența dintre oameni au fost semne pentru el, mărturisind chiar vocația sa istorică Mi-a repetat de mai multe ori că romanii de astăzi sunt, fără îndoială, cu mult mai sus decât strămoșii lor aspri și că aceștia din urmă nu au cunoscut niciodată acea bucurie inepuizabilă, acea bunăvoință care îi deosebește pe locuitorii moderni ai orașului A citat ca exemplu un caz pe care îl văzuse el însuși Doi tineri purtători de apă, punând cada pe pământ, au început să se facă să râdă ochi în ochi cu anecdote și povestiri amuzante „I-am privit de la fereastră o oră întreagă”, a spus Gogol, „și nu am așteptat sfârșitul Râsul nu s-a oprit, poreclele, ridiculele și poveștile au zburat și nu era nimic de vodevil aici; doar bucurie sinceră și nevoia de a împărtăși unii cu alții abundența vieții Abundența vieții și bucuria sinceră devin pentru Gogol trăsăturile definitorii ale oamenilor în starea lor liberă, „epică” Distracția pentru Gogol - ceva mult mai semnificativ decât ceea ce se înțelege de obicei prin acest cuvânt - este o stare de spirit creativă, o condiție necesară pentru muncă: „Sufletele mele moarte nu m-au amuzat, nici măcar nu am avut atât de mult să le continue Era din nou vesel: „Morții curg vii, mai proaspeți și mai veseli decât la Viena”, i-a scris lui Jukovski Distracția populară este acea stare care unește oamenii, îi eliberează de egoismul mereu „lumbru” (pentru Gogol), le extinde personalitățile, gata să se strângă într-un „pumn” sau „cutie” Dar aceeași stare de slăbiciune spirituală presupune puterea sentimentelor la o persoană Gogol i-a povestit lui Annenkov despre un băiat roman care fusese lovit pe stradă de un alt băiat Infractorul a fugit, închizând ușa în urma lui „Copilul jignit s-a repezit la uși, a încercat să le dărâme” Când aceasta a eșuat, „s-a întins în pragul ușii și a plâns de furie, dar lacrimile nu au epuizat setea de răzbunare care clocotea în acest cufăr copilăresc S-a pus din nou pe picioare și a început să-și roage dușmanul să vină măcar la fereastră să-l lase să se uite la sine, promițându-i iertare și prietenie numai pentru asta Acele impresii pe care Gogol le-a absorbit la Roma erau diferite de stările de spirit ale liberalului Annenkov: Gogol a trecut pe lângă viața politică a Romei, nu a văzut revoluția maturându-se în ea, zdrobind forțele puterii papei - tot ceea ce Annenkov simțea așa bine În dezbaterile cercului lui Gogol - Annenkov - A Ivanov, a apărut adesea antiteza „Italia - Franța” Certându-se cu Annenkov, Gogol „a pierdut din vedere meritele întregii istorii a Franței în fața educației europene generale” Acestea au fost chiar întrebările care au stat la baza poveștii „Roma” Este ușor de observat că, cu toată originalitatea poziției lui Gogol în această poveste, ea nu se poate reduce la predicarea ascezei, a perfecțiunii morale și a ortodoxiei Annenkov P V Amintiri literare S Ibid Ibid S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor biserica grasa Această poziție se deosebea atât de liberalul Annenkov, cât și de revoluționar-democratul Belinsky, și din punctul de vedere romantic al slavofililor S-a păstrat o înregistrare în jurnal a slavofilului F V Chizhov că „articolul „Roma” a lăsat o impresie destul de proastă” În același timp, în poziția lui Gogol exprimată în ea (și aceasta a fost poziția din - , ale cărei aspecte diferite, dar conectate în interior s-au manifestat atât la Roma, cât și în cea de-a doua ediție a Taras Bulba și în Paltonul, și în primul volum din „Suflete moarte”) au existat elemente care le-au permis liderilor din toate aceste tabere să spere că Gogol va merge exclusiv de partea lor Nu întâmplător, atât Belinski, cât și slavofilii, încercând să-l „apropie pe Gogol” de ei înșiși, au evidențiat tendințe legate de ei înșiși în lucrările sale în această perioadă, încercând să „ignoreze” ceva în poziția scriitorului care era străin de el lor În centrul poveștii „Roma” se află același vis al unei „persoane frumoase”, care, uneori negativ, alteori direct exprimat, este prezent în toate lucrările lui Gogol în perioada de glorie a operei sale După ce a vizitat Italia, Gogol scrie în povestea „Roma”, el poate spune că „cel puțin o dată în viață a fost un om minunat” (III, ) Ca și înainte, „persoana frumoasă” pentru Gogol nu este o persoană care a suprimat umanul în sine, ci o persoană care și-a desfășurat toată bogăția naturii sale La locuitorii Romei, Gogol subliniază „trezirea a tuturor elementelor omului” (III, ) Frumusețea personajului principal al pasajului, Annunziata albaneză, este întruchiparea naturii frumoase a omului Gogol în ea a întruchipat chiar idealul pe care iluminatorii de la Radishchev la Gleb Uspensky (eseul „Îndreptat”) l-au găsit în statuile antice ale lui Venus „O, nu, o astfel de femeie nu poate fi găsită în Europa, doar legende trăiesc despre ei și portretele lor palide, insensibile, apar uneori în creațiile potrivite ale artiștilor O, cât de îndrăzneț, cât de îndrăzneț îi strângeau mădularele ei frumoase și puternice, dar ar fi mai bine dacă nu o strângeau deloc Se îndepărtează și atunci toată lumea ar vedea că aceasta este o zeiță Și încercați husele unei femei germane sau engleze sau franceze și dracul știe ce va ieși: un pui ”(III, ) Acest lucru este larg răspândit în literatura secolului al XVIII-lea o idee pe care Radishchev, de exemplu, a exprimat-o astfel: „Acea grandoare este asemănătoare unei persoane, apoi, pe de o parte, imaginați-vă că atunci când vrea să înfățișeze cele mai elegante trăsături, el înfățișează goliciunea Îmbrăcați-i în haine pe Venus Mediceană, ea nu va fi decât o momeală depravată a capitalelor europene; mâna ei stângă este mai castă decât toate hainele imaginabile Observația lui Annenkov este curioasă, confirmând cât de profund a fost captat Gogol de dorința de a vedea natura nedistorsionată a omului în poporul Romei: „Gogol nu a uitat niciodată, când vorbea despre femeile romane sau chiar când se întâlnește cu o minunată figură feminină, de care există sunt multe în țara asta, să spună: dacă te uiți la ea într-un singur halat Lit moştenire M , T S Radishchev A N Poly col op T S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă castitate, deci spui: această femeie s-a pogorât din cer Nu este necesar, cred, să interpretăm că motivul tuturor cuvintelor de acest fel a fost doar sentimentul său artistic: a dus mereu o viață castă, aproape chiar și de severitate Personajul principal al „Romei” - și acest lucru este realizat mai ascuțit decât în toate celelalte lucrări ale lui Gogol - este poporul, „oamenii săi mândri” (III, ) Principala trăsătură a poporului roman, evidențiată de Gogol, este veselia, „o veselie strălucitoare, neprefăcută, pe care alte neamuri nu o au acum” (III, ) „Această veselie îmbrățișează, ca un vârtej, pe toți de la patruzeci și până la un copil: ultimul bob care nu are ce se îmbracă, își întoarce geaca pe dos, își unge fața cu cărbune și aleargă acolo, într-un morman pestriț Și această veselie este direct din natura lui; hameiul nu acționează asupra ei, aceiași oameni vor fluiera un bețiv dacă îl întâlnesc pe stradă ”(III, ) Caracterizarea oamenilor din „Roma” amintește izbitor de Sich din „Taras Bulba” Și aici Gogol subliniază strălucirea fiecărei personalități individuale, „trezirea tuturor elementelor unei persoane” într-un popor lipit de entuziasmul pentru veselie: „trăsături de caracter amestecate din bunătatea și pasiunile, arătând firea sa strălucitoare: un roman nu a uitat niciodată fie rău, fie bine, el sau bun, fie rău, fie cheltuitor, fie avar, în el virtuți și vicii în straturile lor natale și nu s-au amestecat, ca la omul educat, în imagini nedefinite, în care sunt puține pic din tot felul de pasiuni sub comanda supremă a egoismului Această necumpătare și impuls de a se întoarce cu toți banii este obiceiul popoarelor puternice” (III, ) „Imagini nedefinite” și „un impuls de a se întoarce” sunt aceeași antiteză care se opune lumii „sufletelor moarte” închise în sine cazacilor liberi Oamenii Romei nu sunt doar plini de distracție și pasiuni - ei sunt un popor care respiră aerul artei, având „trăsături ale unui instinct și sentiment artistic natural” „O femeie simplă i-a arătat artistului o eroare în tabloul său” (II, ) Descrierea „tribului care cântă și dansează” din „Serile la fermă lângă Dikanka” a dus cititorul în lumea fanteziei populare, într-o lume opusă realității Acum Gogol își găsește idealul în natura omului și a oamenilor Este foarte semnificativ faptul că, după ce a conceput romanul „Annunziata”, Gogol l-a transformat într-un eseu, al cărui titlu propune nu un erou personal, ci un portret generalizat (cf „Nevsky Prospekt”, „Mirgorod”) Cu toate acestea, cu greu se poate fi de acord că o asemenea generalizare artistică înseamnă dorința lui Gogol de a dezvălui dominația mediului social asupra unei persoane Conceptul de mediu, „împrejurări”, definit de filozofii secolului al XVIII-lea, însemna suma factorilor materiale și a relațiilor sociale care formează caracterul unei persoane Între timp, personalitatea unei persoane din Gogol este determinată de apartenența eroului la unitatea spirituală a oamenilor sau la lumea fragmentării egoiste Dominanța „mediului” - circumstanțe materiale - este concepută ca ceva care degradează o persoană, doar Annenkov P V Amintiri literare S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor personaje din grupa a doua Implicarea în viața „distractivă” a oamenilor eliberează de puterea „mediului” Această înțelegere a poporului ca unitate spirituală face posibilă vedea calea spre mântuirea socială nu în transformări sociale, ci în familiarizarea cu elementele „unificatoare”: muzică, distracție, artă Societatea construită social din Sankt Petersburg și Paris este o societate deconectată, în care nu numai fiecare clasă este separată de cealaltă, dar și nasul, îmbrăcându-se uniforma cu alți nasturi, este făcut „de la sine” În Sich, colonele, atamani, gol sunt un singur popor La Roma – „un popor în care trăiește stima de sine: il popolo, și nu gloata” (III, ) Poporul este „întregul popor, totul, toți auritorii, încadratorii, mozaiștii, femeile frumoase, toată signoria, toți nobilii, totul, totul, totul O quanta allegria! ” (III, ) Astfel, apropierea socială și estetică a lui Gogol din acești ani și a lui Belinsky este indiscutabilă: credința lor în om, în dreptul său la fericirea pământească, reală (inclusiv fizică), într-o societate construită pe fraternitate și oferind fiecărui individ bucurie maximă Pe această bază, crește o atitudine critică generală față de realitate Dar există și o diferență profundă Belinsky crede că „oamenii sunt frați unii cu alții”, că „nobil, mare și sfânt este chemarea unui poet care vrea să fie un vestitor al frăției oamenilor!” Totuși, el investește în conceptul de mediu un conținut complet diferit de Gogol - un conținut social concret Oamenii sunt frumoși în mod natural – „nu natura, ci educația, nevoia, viața socială falsă îi fac răi” De aici și cererea de reelaborare a „fundamentelor nerezonabile ale societății care denaturează omul” Belinsky cere o reorganizare a fundamentelor sociale ale vieții — Gogol speră să unească oamenii cu o idee Belinsky crede că frăția oamenilor va încununa procesul de dezvoltare istorică - Gogol cere respingerea istoriei ca o amăgire și o întoarcere la bazele comunității umane *** O paralelă interesantă cu procesele studiate în literatură poate fi prezentată de dezvoltarea ideologică și artistică a lui A A Ivanov Viziunea asupra lumii a acestui pictor este extrem de complexă și plină de contradicții interne Nu este posibil să-i oferi o descriere exhaustivă într-un eseu concis Să subliniem doar câteva aspecte ale întrebării care sunt esențiale pentru tema noastră Viața lui Ivanov a mers izolat de realitatea rusă și de lupta socială A plecat în străinătate aproape ca un băiat, a petrecut mulți ani ca reclus în studioul său roman Moartea l-a lovit tocmai în momentul în care și-a spart schitul și, se pare, era pe cale să ia parte activ la lupta socială care se dăduse în Rusia la sfârșitul anilor Naivitatea politică a lui Ivanov este binecunoscută, de mult Ce distracție! (Aceasta ) Belinsky V G Poly col cit : V t M , T S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă ani de iluzii religioase și credință în rolul providențial al lui Nicolae I Cu toate acestea, munca cercetătorilor sovietici a distrus deja ideea lui Ivanov ca un reclus solitar, departe de reflecțiile politice În diferite etape ale evoluției sale ideologice, soarta l-a adus pe Ivanov împreună cu cei mai interesanți oameni ai mișcării sociale ruse și europene: Rozhalin, Gogol, Cijov, Strauss, Herzen, Homiakov, Cernîșevski, iar artistul nu a purtat conversații trecătoare cu aceștia pe probleme nesemnificative, dar conversații pe probleme sociale fundamentale teme filozofice Dacă adăugăm la aceasta că arhiva lui Ivanov stochează extrase din articolul lui Rileev, urme ale lecturilor lui Belinsky și Saint-Simon, și ne amintim de cât de temut se temea, cerându-i lui Herzen să-l aducă la Mazzini, pentru ca guvernul papal reacționar să nu-l ia în sarcina lui Îndreptați-vă să-și revizuiască biblioteca și lucrările într-un studio roman, va trebui să recunoaștem că, cu toată îndepărtarea biografică, personală, cotidiană de fierberea evenimentelor politice, Ivanov a fost implicat activ în viața ideologică a epocii sale Pentru Ivanov, a fost extrem de semnificativ modul în care, în al doilea articol despre Pușkin, Belinsky a definit societatea justiției sociale Acesta este un sistem bazat pe natura umană, pe dezvoltarea sa armonioasă („timpul nostru este o epocă a echilibrului armonios al tuturor aspectelor spiritului uman” ) În spatele acesteia se afla credința că „omul, prin natura lor, a fost, este și va fi întotdeauna unul și același” Adevărat, educația socială schimbă o persoană: „este un fiu al timpului”, „un elev al istoriei” Dar într-o societate nedreaptă, educația socială este o denaturare Prin urmare, trecerea la armonia socială este în același timp renașterea omului, eliberarea naturii sale de urâtele excrescențe sociale O altă idee importantă este aceea că noua etapă a artei – „noul romantism” – este de a reproduce „idealul viitorului înalt al omenirii” Noul romantism diferă de cel vechi, a cărui lume este „o lume străină de toată realitatea” , prin aceea că justifică Despre viziunea asupra lumii a lui A A Ivanov, vezi: Alpatov M Alexander Andreevich Ivanov: Viața și opera: În vol M , ; Bernstein B La problema formării concepțiilor estetice ale lui Alexander Ivanov // Art Nr ; el este A Ivanov și slavofilismul // Ibid Nr ; Zotov A I Material pentru o prelegere pe tema: „Marele artist rus A A Ivanov” M , ; Zummer V Probleme de stil artistic Al Ivanova // Proceedings of the Azerbaidjan University Societăți, științe Baku, Vol / ; Kovtun E A Ivanov și critica rusă a anilor cincizeci ai secolului XIX // Art Nr Lipsa spațiului și natura acestei lucrări nu ne oferă posibilitatea de a încerca să lămurim toate aspectele dezvoltării ideologice complexe a lui A A Ivanov Luând doar acea latură a problemei care este esențială pentru cercetarea noastră, lăsăm în considerare o serie de aspecte importante ale viziunii artistului asupra lumii Astfel, nu atingem problema perioadei „slavofile” a lui Ivanov, excelent elaborată de B Bernstein, și alte câteva întrebări Belinsky V G Poly col op T S Ibid S Ibid Ibid S Ibid S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor dreptul omului la fericirea pământească şi crede în posibilitatea unei reorganizări armonioase a realităţii Toate aceste idei au fost extrem de importante pentru Ivanov Conceptul artistic al picturii lui Ivanov „Apariția lui Mesia la popor” nu a fost determinat imediat O pictură anterioară, Apariția lui Hristos către Maria Magdalena, a avut o idee, dintre care unele aspecte sunt interesante de comparat cu Apariția lui Mesia către oameni Artista a decis să arate privitorului acel moment al legendei Evangheliei, care povestește cum l-a văzut Maria pe Hristos înviat și înălțat Potrivit legendei, când a văzut un bărbat plimbându-se în grădină, l-a confundat cu un grădinar Acest lucru i-a dat motiv lui Andrei Ivanovici Ivanov, tatăl artistului, să-l sfătuiască să pună unelte de grădinărit în mâinile lui Hristos Ivanov, care a apreciat de obicei sfaturile tatălui său, un pictor experimentat, a respins această propunere Era foarte important pentru el să arate în Hristos nu un om Acesta nu este un om corporal care a suferit recent pe cruce, ci un ideal nepământesc ascendent Și prezența acestui divin-nepământesc este cea care rezolvă suferința Mariei Din scrisorile artistului însuși se știe cum a încercat să-l facă pe model să plângă și să râdă în același timp Acest lucru a fost foarte important pentru artist: ființa pământească a Mariei suferă de moartea pământească a lui Hristos, prezența lui Hristos nepământesc rezolvă această suferință Nu este o coincidență că Ivanov a abandonat mișcarea Mariei ținând mantia lui Hristos, care este disponibilă în schițele schițelor Acest lucru ar da figurii celui din urmă materialitate, ceea ce era contrar intenției artistului Astfel, avem un concept tipic romantic: tragedia vieții pământești este depășită prin familiarizarea cu nepământesc, supraomenesc: religie, puritate nepământească și frumusețe nepământească În același spirit, se pare că s-a format ideea inițială a „Apariției lui Mesia către popor”: renașterea morală a oamenilor sub influența comuniunii cu zeitatea Ivanov s-a confruntat cu sarcina de a găsi forme pământești, vizibile, pentru a exprima esența nepământeană Fie a încercat să rezolve problema în mod tradițional, punând un porumbel deasupra capului lui Hristos, simbol al spiritului sfânt , fie chiar a sperat să îndepărteze însăși imaginea lui Mesia de pe pânză, întruchipând puterea sa morală transformatoare în predică lui Ioan Și în acest plan deja, după cum a remarcat pe bună dreptate B Bernstein, existau elemente ale unui utopism social esențial idealist Cu toate acestea, dezvoltarea ideologică a lui Ivanov nu s-a oprit aici El a venit în mod firesc în cursul evoluției sale interne la studiul „Vieții Vezi: Alexander Andreevici Ivanov: Viața și corespondența sa, - / Ed M Botkin SPb , S XV A I Zotov este înclinat să asocieze cu ideea tabloului o schiță brută a manuscrisului lui Ivanov: „O poveste minunată, când Ioan s-a grăbit să-i reproșeze pe farisei și pe cărturari în fața tuturor oamenilor Confuzia acestor ticăloși, uimirea oamenilor prin fermitatea Ioannovei și înflăcărând-o cu spiritul întregii societăți ”(Zotov A I Material pentru o prelegere pe tema P ) B Bernstein obiectează la aceasta (vezi: Bernstein B La întrebarea formării vederilor estetice ale lui Alexander Ivanov) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Isus” de D F Strauss , pierderea religiozității, pe care el însuși i-a mărturisit-o lui Herzen, la conversațiile cu editorul Stelei Polare din Londra și Cernizevski din Sankt Petersburg După ce ideea imaginii a fost determinată, diferența de interpretare a imaginii lui Hristos față de „Apariția lui Hristos la Maria Magdalena” a devenit vizibilă Acolo este o idee întruchipată, aici este un bărbat Reprezentarea neobișnuită a lui Hristos în pictura lui Ivanov nu a fost ascunsă de cercul roman de artiști Într-o scrisoare către tatăl său, Ivanov a spus: „Kamuchini spune că figura lui Isus este așezată cu atâta succes la locul ei, încât fără niciun ajutor: strălucire din cap, nori cu coborârea spiritului sub forma unui porumbel [tu poti recunoaste pe Dumnezeu in el] poti vedea ceva in el extraordinarul, misticul Este curios că Ivanov a tăiat cuvintele că Dumnezeu este vizibil în Iisusul său, precizând: o persoană „extraordinară” După cum vom vedea, acest concept se va schimba și el Întrebarea dacă să-L înfățișem pe Isus ca om sau ca Dumnezeu l-a îngrijorat foarte mult pe Ivanov și a devenit subiectul reflecțiilor sale speciale În nota „Despre divinitate” (mijlocul anilor ?), Ivanov se opune încă aspru „umanizării” lui Dumnezeu Cei care încearcă să „îmbrăcheze ideea în aparență” sunt „minți needucate și slabe” Ei, „văzând în om desăvârșirea creației lui Dumnezeu, îl fac pe Dumnezeu însuși om, conturându-l cu toate idealurile acestuia din urmă” Cu toate acestea, aceste convingeri au fost în curând zdruncinate În comentarii la extrase din Sfânta Scriptură, Ivanov subliniază cu insistență umanitatea în Hristos: „Mântuitorul neamului omenesc însuși era mereu conștient de ispita în sufletul său O persoană care este complet subordonată voinței lui Dumnezeu, la fiecare pas al acțiunilor sale seamănă cu Dumnezeu însuși, iar după moarte va fi cu siguranță idolatrizată de oameni care nu și-au atins dezvoltarea morală și profund respectat de oameni care sunt cu adevărat educaţi sub frica de Dumnezeu Cu greu este posibil să fim de acord cu M V Alpatov, care încearcă să minimizeze semnificația cărții lui Strauss, numindu-o „brânzoasă” „Greu în prezentare, împovărat de erudiții filologice, textul lui Strauss i-a fost util lui Ivanov ca pânză de complot pe care să-și creeze imaginile artistice În lipsa altor surse, cartea lui Strauss a putut satisface curiozitatea artistului și l-a ajutat să se apropie de înțelegerea istorică a temelor și comploturilor biblice ”{Alpatov M Alexander Andreevich Ivanov T S , ) Ideea lui Strauss că Hristos a fost un om, o figură istorică a făcut o impresie profundă asupra lui Ivanov Nu întâmplător, după ce și-a depășit intimitatea, a călătorit pentru a-l cunoaște pe autor, a atras atenția asupra diferenței dintre a doua ediție și prima și a apelat la Chernyshevsky pentru lămuriri în această chestiune Potrivit mărturiei autoritare a lui M Botkin, Ivanov a fost foarte „interesat de Viața lui Hristos a lui Strauss, o știa aproape pe de rost, a studiat fiecare idee nouă” (Alexander Andreevich Ivanov: His Life and Correspondence, p XIX) Tasat SAU RSL F Harta unitate creastă L Ibid Kart Unitate creastă L vol Ibid Unitate creastă L Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Aici este deja vizibilă gândul la natura umană a celui care va aduce mântuirea oamenilor Într-o scrisoare către Jukovski din noiembrie , Ivanov și-a exprimat speranța că va putea „să urce la chipul lui Dumnezeu-om” Următorul pas a fost să-L găsești pe Dumnezeu în omul însuși De aici a existat o cale logică către mărturisirea pe care Ivanov a făcut-o lui Herzen în : „Am pierdut acea credință religioasă care mi-a făcut munca și viața mai ușoară când ai fost la Roma (adică în - Yu L )” Cu toate acestea, problema nu a fost încă rezolvată văzându-l pe Mesia ca un om și nu ca pe Dumnezeu În funcție de faptul că această persoană - liderul și salvatorul - a fost înțeleasă ca o persoană inspirată, excepțională, care conduce mulțimea, sau „doar un bărbat”, sensul imaginii s-a schimbat dramatic Factorul decisiv în clarificarea poziției ideologice a lui Ivanov este analiza principiilor operei sale, mai ales că gândirea artistică practică a fost elementul cel mai revoluționar al viziunii sale asupra lumii, care a fost determinat mult mai devreme decât artistul însuși a găsit formulări socio-filozofice adecvate pentru aceasta În cursul lucrării lui Ivanov despre Apariția lui Mesia la popor a fost determinată metoda „comparațiilor și comparațiilor”, care a stat la baza manierului său artistic Ideea aici nu este doar că crearea fiecărei figuri, fiecare portret în compoziția generală a tabloului a fost precedată de un număr mare de schițe, căutări de tipuri expresive din punct de vedere psihologic Ideea se află în sistemul artistic pe care M V Alpatov l-a definit astfel: „El a căutat să transmită înfățișarea fiecărei persoane în așa fel încât trăsăturile care îl apropie de norma universală” să apară clar în el În practică, acest lucru s-a manifestat în dorința lui Ivanov, în cursul lucrului la unul sau altul portret, de a găsi nu numai o „natura” potrivită, ci și un model paralel în sculptura antică În acest sens, lucrarea lui Ivanov asupra imaginii unui sclav este orientativă – cel mai asuprit, suferind și desfigurat personaj de pe pânză Cursul muncii lui Ivanov este foarte interesant: găsește mostre care combină tipul de care are nevoie cu impecabilitatea frumuseții și armoniei umane Pe de o parte, găsește „natura” - un bătrân cu un singur ochi desfigurat - și îl atrage din perspectiva unui sclav din imagine Pe de altă parte, în același rând, pictează statui antice „El pictează capul Laocoonului și face schițe în ulei din modelele Faunului Dansator și Centaurului ” În același rând, el desenează și celebra frumusețe, modelul Mariuccia Apoi acest ideal de frumusețe armonică, care a apărut în Alexander Andreevich Ivanov: Viața și corespondența sa S Herzen A I Sobr cit : V t M , T S Rustic și neînțelegând metoda lui Ivanov, F I Jordan își amintea: „Era prea indecis, petrecea prea mult timp pe studii De câte ori i-am spus: „Cum poți, Alexander Andreevici, să pierzi în zadar cel mai prețios timp al anului? Așa nu vei termina un tablou nici într-o sută de ani ” ei nu o pot face cu tabloul meu” (Alexander Andreevici Ivanov: Viața și corespondența sa, p ) Alpatov M Alexander Andreevici Ivanov T S Ibid S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă în mintea artistului ca o sinteză a trăsăturilor marmurelor antice și a farmecelor clasice pline de viață ale italianului, Ivanov începe să dezonoreze Îi provoacă urme de urâțenie socială: riduri de sărăcie și umilință, îi inflamează ochii de lacrimi (un ochi este lovit - rezultatul unei violențe grosolane), își desfigurează fruntea cu un brand, își pune pe gât un simbol al sclaviei - o frânghie M V Alpatov descrie procesul de transformare a capului unei statui antice în cap de sclav în felul următor: „În studiul pereche al sclavilor, Ivanov încearcă să îmbrace aceste capete străvechi în carnea unei persoane vii; într-unul din capetele sclavului păstrează chiar bărbia despicată a unui centaur Eroii lui Ivanov sunt „natura vie”, imagini găsite în viață cu trăsături accentuate ale socialului (om bogat, sclav, scrib, războinic etc ) și identității naționale , dar principalul lucru în ei este esența umană ascunsă sub straturi Ea este garanția posibilității renașterii acestei mulțimi pestrițe la frăție Și în acest sens, imaginea lui Hristos este deosebit de importantă - cel căruia îi vor deveni oamenii renăscuți Pentru Ivanov, el este doar un bărbat Artistul a bazat imaginea lui Hristos pe trăsăturile lui Apollo Belvedere, desenându-le pe aceeași schiță una lângă alta și în aceeași tură În viitor, el a schimbat trăsăturile feței lui Hristos, dar aceste schimbări nu au fost în natura distorsiunilor Hristosul lui Ivanov a rămas un om în plinătatea posibilităților sale minunate Visul transformării omenirii, eliberarea ei de rău și violență în numele epocii de aur a fraternității universale a fost ideea stabilă a lui Ivanov La început, a fost îmbrăcat sub forma speranței unei renașteri religioase și morale Cu toate acestea, în viitor, artistul, fără îndoială, s-a familiarizat cu ideile socialismului utopic În , s-a certat la Roma cu Herzen, care i-a fost prezentat lui Ivanov de către prietenul lor comun I P , unde locuim de multă vreme Ivanov era aproape de Galahov, care era deja grav bolnav la acel moment și, se pare, chiar avea să-și folosească trăsăturile pentru a lucra pe pânza sa - acest lucru este dovedit de cuvintele din unul dintre planurile artistului: „Trebuie să-ți imaginezi în poza mea chipurile diferitelor clase, diferiți îndoliați și neconsolați (precum Galahov)” M V Alpatov a găsit în documentele lui Ivanov urme ale cunoștinței sale cu „Ikaria” lui Cabet dovezi indirecte Alpatov M Alexander Andreevici Ivanov T S Acesta este ceea ce a dat naștere glumei otrăvitoare a lui F I Tyutchev: „Da, aceștia nu sunt apostoli și credincioși, ci pur și simplu familia Rothschild” (Alexander Andreevich Ivanov: His Life and Correspondence, p ) M A Tuchkova-Ogareva a văzut în pictura lui Ivanov „tipurile neobișnuit de viu diverse ale tribului evreiesc” (Herzen în memoriile contemporanilor săi [M ], , p ), și Nicolae I, care a vizitat atelierul lui Ivanov din Roma , și-a exprimat dorința ca artistul să picteze un al doilea tablou - înfățișând botezul rușilor în Nipru Herzen A I Sobr op T S SAU RSL F Harta Unitate creastă L rev În M V Alpatov (Alexander Andreevich Ivanov T P ), numele de familie al lui Galahov din acest citat este citit distorsionat Alpatov M Alexander Andreevici Ivanov T S Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor Cunoașterea lui Ivanov cu socialismul utopic este conștientizarea lui Gogol, care era nedespărțit de el, în această chestiune, și tocmai în perioada romană În „Locuri alese ” Gogol a scris: „Se pare că această zi a venit la timp pentru secolul nostru al XIX-lea, când gândurile despre fericirea omenirii au devenit gândurile preferate ale tuturor; când să îmbrățișezi întreaga omenire ca frați a devenit visul preferat al unui tânăr; când mulți visează doar cum să transforme întreaga umanitate când chiar au început să vorbească despre cum ar trebui să fie totul comun - atât casele, cât și pământurile ”(VIII, ) De mare interes sunt indicii din lucrările lui Ivanov care sugerează cunoașterea lui cu scrierile lui Saint-Simon și Saint-Simonists Dezamăgirea creștinismului a fost însoțită pentru Ivanov de căutarea unui „nou creștinism” - doctrina frăției pământești a oamenilor Herzen a amintit: „Când Ivanov a fost la Londra, a vorbit cu disperare că caută un nou tip religios Ne-a cerut să-i arătăm unde sunt acele trăsături pitorești, în care strălucește noua răscumpărare Nu i le-am indicat „Poate că Mazzini va indica”, gândi el Astfel dispus, era firesc ca Ivanov să se îndrepte către doctrina care inscripționa pe bannerele sale numele de „noul creștinism” În ultima lucrare a lui Saint-Simon, Noul creștinism, Ivanov putea citi: „Dumnezeu a spus: oamenii ar trebui să fie frați între ei; acest principiu superior conține tot ce este divin în religia creștină” Sfinții-Simoniștii erau înclinați să-l considere pe Hristos inițiatorul celei mai mari răsturnări din istoria omenirii Noua răsturnare socialistă va fi dusă la îndeplinire de noul Hristos: „Așa cum Hristos a proclamat: „Jos robia! ”, așa proclamă Saint-Simon: „Jos moștenirea! ” Mai mult decât atât, sfințimoniștii au spus în repetate rânduri că adevărurile proclamate de Hristos au rămas neîmplinite – ei au văzut sarcina mișcării lor în implementarea lor Un gând asemănător întâlnim în notele lui Ivanov: „La început, Dumnezeu a fost prezentat ca un consiliu al tuturor forțelor, iar omul, de la însăși crearea lumii până la Hristos, Îl reprezintă întotdeauna pe Dumnezeu sub forma unui rege atotputernic, capabil să executând şi exterminând Hristos unește în sine catedrala tuturor virtuților chiar și fără arme, cu un singur cuvânt acționează asupra inimilor și devine între oameni regele a tot ce este pământesc, [dar oamenii, datorită slăbiciunii lor, s-au tiranizat până în ]” Ultima tăiat Herzen A I Sobr op T S Saint-Simon A de Sobr op M ; Pg , S Volgin V P Saint-Simon și Saint-Simonists M , S SAU RSL F Harta Unitate creastă L Înscrierea, se pare, se referă la începutul anului Ivanov, din obișnuință, a scris „ ”, dar l-a corectat la „ ” mier într-o altă intrare despre Hristos: „Roma, în timpul vieții sale, plănuia deja să accepte învățătura lui Dar moartea timpurie a salvatorului rasei umane de o sută de ori, cu groază, a răsunat în acei oameni care i-au cunoscut învățăturile Mai găsim chinul acestor oameni, dar suntem deja fericiți, începem deja să răscumpărăm neamul uman de vicii prin intermediul matematicii ”(Ibid Unitatea L v ) În consecință, Ivanov crede că mântuirea proclamată de Hristos se apropie abia în secolul al XIX-lea datorită succeselor științei și tehnologiei „zorii iluminării” Legătura dintre succesele științifice și industriale și triumful „noului creștinism” este, de asemenea, o trăsătură caracteristică a învățăturilor Saint-Simonists ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă intrarea este foarte semnificativă: Ivanov se pare că nu a sosit încă noua eră proclamată de Hristos El vorbește despre asta și într-o altă intrare: „Omenirea slabă nu a fost capabilă să înțeleagă perfect întreaga profunzime a învățăturii divine Biserica i-a ars pe cei vii în mod deschis, iar societățile secrete i-au persecutat pe toți cei care nu li s-au alăturat Aceasta este poate o parafrază a unui pasaj din Noul Creștinism al lui Saint-Simon: „Îi acuz pe papa și pe toți cardinalii săi acum în viață, îi acuz pe toți papii și pe toți cardinalii care au trăit din secolul al XV-lea că sunt eretici În primul rând, îi reproșez că au permis formarea a două instituții complet contrare spiritului creștinismului și anume: Inchiziția și societatea iezuiților Spiritul creștinismului este blândețea, bunătatea, milă și, mai presus de toate, dreptate; armele lui sunt persuasiunea și dovezile Spiritul Inchiziției este despotismul și lăcomia; armele sale sunt violența și cruzimea În cele din urmă, tocmai pentru învățăturile utopice precum Saint-Simonismul este caracteristică credința într-o cale pașnică de tranziție către „frăție”, lipsa de interes pentru lupta politică și chiar credința în eventuala asistență a guvernului Ivanov, de exemplu, în ciuda încercărilor de a-și „revoluționa” convingerile într-o serie de lucrări, a păstrat multă vreme o credință naivă în guvernul rus și personal în țar Este semnificativ faptul că Herzen, care a auzit interpretarea picturii de la autor însuși, l-a comparat pe Hristos Ivanov cu profeții socialismului utopic În partea a opta a „Trecutul și gândurile” (versiunea conform manuscrisului TsGALI), el a scris: „În timp ce era o chestiune de drepturi politice, tot ce era educat a stat de partea mișcării, a mers înaintea oamenilor și pentru ei Ajunsă la problema socială, a avut loc o nouă scindare - o mână mică de oameni au rămas fideli [i] progresului [masa a rămas în urmă], majoritatea educaților s-au retras și s-au trezit imperceptibil pe partea conservatoare; nu și-au abandonat obiceiurile de opoziție atâta timp cât a fost posibil Oamenii au rămas mai neputincioși ca niciodată [sau] exclusiv în mâinile preoților; sa [nefericită ignoranță] nedezvoltată a fost ascunsă anterior în spatele unei falange de apărători care au vorbit în numele lui - s-au despărțit și am văzut mai mulți profeți în depărtare, pe munte [ca Iisus în poza lui Ivanov] și dedesubt oamenii dormind într-un somn greu [în mulțimea întunecată]” Se ridică o întrebare esențială pentru tema noastră: Ivanov încearcă să înfățișeze o persoană în esența sa antropologică pozitivă, „idealul nobilimii umane universale a stat întotdeauna în fața imaginației artistului” Eroii săi sunt tipuri concretizate din punct de vedere istoric, social și național, dar sunt înfățișați tocmai în momentul în care, alăturându-se idealului umanității, se aruncă de pe influența desfigurantă a mediului (trezirea veselă a unei persoane în sclav) și națională SAU RSL F Harta Unitate creastă Dep foaie Acest pasaj explică expresia obscură a lui Ivanov „societăți secrete” Saint-Simon A de Sobr op S Herzen A I Sobr op T S - cursivele mele - Yu L Alpatov M Alexander Andreevici Ivanov T S - Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor limitare fizică („nu va fi nici evreu, nici grec”) Cum se corelează această artă a valorilor pozitive cu tendința realistă, identificată în literatură cu „școala naturală”, iar în pictură cu opera lui P A Fedotov, grafica de A A Agin și alții? Se știe că Ivanov a fost puternic negativ în ceea ce privește pictura de gen P M Kovalevsky a reamintit: „Față de toate tipurile de pictură, cu excepția strict istorică, Ivanov a avut mai mult decât indiferență: le considera dăunătoare, spunând că transformă arta într-o distracție goală a ochilor și nu permit artistului să se dezvolte într-un” istoric”, doar adevărat, în opinia sa, artistul Era mai ales dușman față de scenele din viața cotidiană („gen”), pe care le cunoștea mai mult din copii sclavi flamanzi din natură, lipsite de orice conținut „ Foarte caracteristic, Ivanov însuși a contrastat pictura de gen cu stilul său artistic într-o scrisoare către Jukovski: „Sper prin chiar actul să vă conving că sunt capabil să mă ridic de la viața simplă de zi cu zi (tabelul de gen) la imaginea lui Dumnezeu-om ” Deci, pictura de gen se degradează, iar „istoric” ridică o persoană la o divinitate Un alt lucru este, de asemenea, interesant: „școala naturală” (de exemplu, în opera lui Agin) a cultivat ilustrația-caricatura Ivanov a fost puternic negativ față de caricatură Amintirea lui I S Turgheniev este indicativă: „Odată cineva i-a adus caiete cu desene de succes: Ivanov le-a privit mult timp - și, ridicând brusc capul, a spus: „Hristos nu a râs niciodată” V V Stasov: „Odată, în timpul nostru conversație, vocea i s-a ridicat foarte mult și aproape că a început să se enerveze Aici am început brusc să-i vorbesc despre Kaulbach, spre deosebire de Overbeck și Cornelis, și i-am arătat spre el, care mi se părea atât de drag, dorința de a obține mai aproape de natură – în minunatele sale ilustrații pentru „Reineke Fuchs” de Goethe La început, Ivanov a luat în considerare cartea lui Kaulbach cu plăcere, recunoscându-și talentul de a înfățișa oamenii sub masca animalelor; dar fața i s-a schimbat complet când a auzit că se vorbește despre „caricaturi”: asta l-a înfuriat, asta l-a indignat Se întâmplă întotdeauna cu naturi ca Ivanov: tot ce trece dincolo de limitele unei dispoziții stricte, importante, cele mai serioase - ei nu înțeleg, le este ostil Glumele, umorul, comedia sunt profund neplăcute și străine pentru ei Dar lucrurile au ieșit și mai rău când am început să vorbesc despre respectul meu pentru acel tip de pictură care se numește pictură „de zi cu zi” , genul „ Explicația lui Stasov a atitudinii negative a lui Ivanov față de caricaturi este respinsă de o mulțime de dovezi Ivanov iubea distracția și râsul, „a râs brusc de cea mai obișnuită duhă”, a amintit I S Turgheniev în articolul citat mai sus Potrivit memoriilor lui Iordan, orice poveste Alexander Andreevich Ivanov: Viața și corespondența sa S Ibid S Turgheniev I S Sobr cit : V t M , T S Alexander Andreevici Ivanov: Viața și corespondența sa S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă „Din ce a văzut pe stradă sau din ce a auzit, a început cu râs: „ha-ha-ha, dar iată-mă azi / ” Motivul ar trebui căutat în altă parte: Ivanov credea că arta ar trebui să reproducă nu starea reală oprimată a unei persoane, ci natura sa; în caricatură, el a văzut o denaturare a „personalității nobile umane” (Belinsky), o profanare a ideii unei persoane frumoase și armonioase Este curios că atitudinea negativă a lui Ivanov față de pictura de gen, care era atât de izbitoare pentru contemporanii săi, nu a fost în niciun caz atât de necondiționată Și este și mai semnificativ faptul că, contrar credinței populare, Gogol și-a împărtășit antipatia pentru „gen ” de la perfecțiune Ivanov a considerat că o astfel de imagine a vieții de zi cu zi este declarația sa În picturile flamandilor, el a citit ideea că viața nu poate și nu trebuie să fie diferită de cea înfățișată de artist Aceeași imagine nu s-ar fi întâlnit cu condamnarea lui dacă ar fi fost înmuiată Alexander Andreevich Ivanov: Viața și corespondența sa S Identificarea realismului lui Gogol cu cotidianismul și, în legătură cu aceasta, ideea că pictura de gen ar fi trebuit să-l impresioneze pe Gogol, au prins foarte ferm rădăcini M V Alpatov scrie: „Trebuie să ne gândim că Gogol, datorită naturii propriilor sale tendințe literare, a trebuit să susțină apelul lui Ivanov pentru pictura de gen în toate modurile posibile, care a putut să întărească baza realistă în opera artistului” (Alpatov M Alexandru Andreevici Ivanov T , p ) Între timp, Gogol a împărtășit atitudinea negativă a lui Ivanov față de „gen” În cea de-a doua ediție a povestirii „Portret”, a apărut un raționament în care există toate motivele pentru a vedea un ecou al conversațiilor cu Ivanov: „Cu un instinct interior ridicat, a simțit prezența gândirii în fiecare obiect; a înțeles de la sine adevăratul sens al cuvântului: pictură istorică; am înțeles de ce un simplu cap, un simplu portret al lui Rafael, Leonardo da Vinci, Titian, Correggio pot fi numite pictură istorică și de ce o imagine uriașă a conținutului istoric va fi în continuare un tablou de gen, în ciuda tuturor pretențiilor artistului asupra picturii istorice ” (III, — ) Declarația de mai sus arată clar condamnarea picturii de gen și evidențiază principala trăsătură a picturii istorice a lui Ivanov, „prezența gândirii” În memoriile lui F V Chizhov, găsim o dovadă curioasă: privind două desene în acuarelă ale lui Ivanov, „Dansul suspinelor” și „Scena carnavalului roman”, Gogol și-a articulat clar atitudinea față de „gen” Cizhov scrie: „Când m-am uitat la ambele imagini, am ales-o pe ultima Sosește Gogol și pe un ton dictatorial pronunță un verdict în favoarea primului, spunând că, în comparație cu cel din urmă, este un tablou istoric, în timp ce acesta din urmă este un gen Într-un cuvânt, că primul este mai înalt decât ultimul ”(Lit moștenire M , T P ) După cum putem vedea, și aici Gogol folosește termenul „gen” ca o caracteristică negativă În același timp, mai este curios și altceva: acuarela, pe care Gogol o considera „istoric”, se remarca printr-un plan ascuțit satiric: englezul „civilizat” țeapăn este pus aici în contrast cu mulțimea veselă italiană A doua acuarelă aleasă de Chizhov este doar o scenă de stradă A fost prezența antitezei în prima imagine, „prezența gândirii” care a făcut-o nu „gen”, ci „istoric” pentru Gogol Comparați: Mashkovtsev H N V Gogol și artele plastice // Art Nr Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor durere pentru o persoană umilită și ideea naturii frumoase Nu trebuie uitat că Chernyshevsky, care a vorbit cu Ivanov cu câteva zile înainte de moartea artistului, s-a simțit în poziția sa multă rude și acceptabil pentru el însuși Este semnificativ faptul că Ivanov a acceptat pe deplin principiile estetice ale lui Gogol Foarte valoroasă în acest sens este mărturia lui P M Kovalevsky, care, certându-se cu Ivanov despre pictura de gen, l-a îndreptat către Fedotov Ivanov nu a văzut niciodată picturile lui Fedotov A fost suficient pentru Kovalevsky să-l convingă pe Ivanov că „genul” aflat în mâinile lui Fedotov devenise o expresie a esteticii, asemănătoare tendinței Gogol, deoarece el a pătruns pentru totdeauna cu respect pentru pictura lui Fedotov „N-ai văzut scenele lui Fedotov”, i-am spus, „altfel ai fi judecat altfel; acesta este Gogol în culori În viitor, scrie Kovalevsky, „referindu-se la „gen””, a făcut întotdeauna o rezervă: „Cu excepția lui Fedotov, domnule” Respectul lui Ivanov pentru Fedotov, pe care l-a exclus din numărul pictorilor de gen, a fost amintit și de Stasov În opera lui Ivanov, a fost clarificată acea fațetă a esteticii anilor - , care a absorbit trăsăturile unui utopism vag, dar mereu clarificat și, în concluzia sa logică și istorică, a condus la petrașeviți și pe tânărul Dostoievski al Albului Perioada de nopti Era în contact cu „școala naturală”, avea multe în comun cu ea, dar exista totuși complet independent Mai mult, până la sfârșitul anilor au existat discrepanţe între aceste două tendinţe înrudite, care s-au manifestat, de exemplu, în critica lui Belinsky la adresa lui V N Maikov Este semnificativ faptul că Cernîșevski, în a cărui estetică trăsăturile socialismului utopic antiistoric s-au manifestat cu mult mai accentuat decât la răposatul Belinsky, a dat dovadă de o mare toleranță față de arta care încearcă să întruchipeze „natura” omului (cf discuția sa despre gen de idilă) Acest lucru, poate, va explica evaluarea extrem de ridicată a lui Ivanov de către el Ar fi o simplificare de neiertat să interpretăm Apariția lui Mesia în popor ca o ilustrare sau chiar o expresie directă a ideilor utopismului socialist Situatia este mai complicata: pozitia artistica a lui Ivanov exprima acel moment al dezvoltarii sociale, care continea posibilitatea unui drum in continuare atat in directia socialismului utopic, cat si in directia unei utopii patriarhal-democratice Ivanov a oscilat între aceste căi, iar idealul unei societăți a revenit la simplitatea inițială, iar fraternitatea de familie l-a fascinat foarte mult Nu întâmplător i-a cerut fratelui său să-i trimită o biblie ilustrată, Iliada lui Homer, „și dacă a ieșit Odiseea lui Jukovski, atunci a ei ” Selecția în sine este demnă de remarcat M V conferă scenelor sale un caracter patriarhal idilic: Dumnezeu Tatăl este un bătrân bun, cu barbă lungă; oamenii sunt creaturi frumos construite și lipsite de griji; natura este pașnică și calmă - totul în aceste desene amintește de fericirea epocii de aur Alpatov M Alexander Andreevici Ivanov T S ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Pe exemplul operei lui Ivanov, suntem convinși că pentru a identifica arta realistă a anilor - cu o direcție „de zi cu zi” – înseamnă a lăsa din vedere cele mai mari fenomene artistice *** Având în vedere opera mai multor figuri ale artei ruse în anii , nu ne-am propus să oferim o descriere exhaustivă a acestei probleme uriașe Desigur, în opera lui Pușkin, Lermontov și cu atât mai mult Gogol, trăsăturile care au precedat „școala naturală” și au făcut posibil să se analizeze continuitatea lui Pușkin - Gogol - „școala naturală” ca una dintre cele mai importante drumurile literaturii ruse din acea epocă ocupau un loc foarte însemnat Cu toate acestea, principalul nu înseamnă singurul Principiile „școlii naturale” îmbogățesc literatura epocii anterioare și o duc mai departe, dar în mod evident nu epuizează tot conținutul progresiv și bogăția artistică chiar și a operei lui Gogol, ca să nu mai vorbim de Pușkin și Lermontov Scriitori din anii trăit într-o epocă în care două posibilități potențiale de dezvoltare artistică progresivă puteau fi încă combinate în unitatea organică a creativității lor și nu ar trebui să închidem ochii la a doua dintre ele, care duce la Tolstoi Să rezumăm principalele trăsături socio-ideologice ale acestor două tendințe În primul rând, amintim că ambele direcții erau unite în dorința lor de a cunoaște și înfățișa viața, considerau realitatea singurul subiect al artei, iar înțelegerea adevărului obiectiv era scopul acesteia, adică ambele au aderat la metoda artistică realistă Persoanele ambelor tendințe credeau că răul social nu provine din natura umană, ci dintr-un sistem fals de organizare socială și tânjeau după crearea unei ordini sociale armonioase În spatele acesteia se afla credința în om și în popor, în posibilitatea unei astfel de ordini care să asigure unitatea fericirii individului și bunăstarea societății Diferențele au mers mai departe: un grup de gânditori credea că calea către armonia socială trecea printr-o întoarcere la o societate umană „naturală”, lipsită de forme complicate de stat, de diviziunea muncii, la o societate de egalitate patriarhală Din acest punct de vedere, istoria omenirii apare ca un lanț de iluzii și trebuie aruncată Ideologii din altă direcție credeau că armonia socială va veni ca o concluzie naturală a întregului curs al istoriei Acest punct de vedere era impregnat de istoricism, de dorința de a înțelege și de a recunoaște cursul firesc al evenimentelor A fost inerent ideii de semnificație morală a industriei și civilizației Din primul punct de vedere, acest lucru a fost negat Fiind legate în condamnarea lor a ordinii „nenaturale” existente, în dorința de a proteja interesele oamenilor, aceste tendințe în dezvoltarea lor logică și istorică au condus la diferite concepții sociologice Primul a dus la recunoașterea idealului unui om care lucrează cu propriile mâini, liber de asuprire și care, la rândul său, nu asuprește pe nimeni Acesta datează din secolul al XVIII-lea și democrații săi egalitarieni Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor precum Rousseau și Radișciov, un punct de vedere care considera că proprietatea privată a muncii (adică țărănească) este baza armoniei sociale Idealul teoreticienilor de al doilea fel era un cetățean muncitor liber de exploatarea unei civilizații armonice înalt organizate Este inclusă în munca colectivă și distribuția colectivă Egalitarismului democratic al gânditorilor din primul grup i se opune principiul socialist Atitudinea față de progresul istoric a delimitat puternic aceste două grupuri Prima, condamnând civilizația, a negat și știința și, în consecință, posibilitatea de a construi în mod conștient o societate ideală Venirea la ea a fost concepută nu ca rezultatul unei serii de acțiuni constructive care duc istoria înainte, realizate după un plan planificat rațional, ci ca un sistem de „refuzuri” distructive: respingerea civilizației, a istoriei, a inegalității sociale, știința, industria și diviziunea muncii - și expunerea frumuseții naturale a omului O astfel de înțelegere a sarcinilor mișcării istorice a fost asociată cu o atitudine negativă față de teorie și teoreticieni, cu o apologie pentru forțele naturale spontane ale omului Bunătatea naturală a oamenilor a fost concepută ca o forță care se opune răului societății Diferența ideologică de poziții a lăsat amprenta originalității pe fiecare dintre tendințele avute în vedere În domeniul artei, primul l-a făcut pe eroul „normal”, ducând o viață patriarhal-naturală, un actor direct, uneori personajul principal al operelor lor Scriitorii celui de-al doilea grup au căutat să se concentreze asupra societății stabilite istoric Idealul unei persoane „normale” a fost prezent în mintea autorului, dar nu a fost întruchipat direct în aspectul personajelor actorice Diferențele constau și în raport cu materialismul și idealismul, cu însuși conceptul de mediu Nu mai puțin semnificative au fost diferențele în tactica specifică a reprezentanților acestor tendințe în viața politică și literară Campionii ideilor socialismului, democrații revoluționari, și-au legat aspirațiile de progresul istoriei Spre deosebire de socialiștii utopici din Europa de Vest, aceștia au fost nevoiți să lupte împotriva societății feudale Prin urmare, dezamăgirea în lupta politică care a apărut în Occident ca reacție la rezultatele revoluțiilor burgheze pentru popor nu le-a fost caracteristică Erau interesați vital de lupta pentru libertățile burgheze Susținătorii tendințelor patriarhal-democratice s-au opus eliberării oamenilor de structura politică în general idealului libertății politice Acest lucru a condus la faptul că în anumite ciocniri tactice din anii democrații revoluționari au fost mult mai toleranți cu liberalii decât cu campionii patriarhatului Până la o anumită perioadă, a fost pe drum cu cei care cereau desființarea iobăgiei, fie și numai în numele progresului civilizației burgheze Scrisoarea lui Belinsky către Gogol și condamnarea de către critic a atacurilor lui Gogol împotriva parlamentarismului burghez de la Roma sunt o dovadă vie a acestui lucru Susținătorii ideii de patriarhat în acești ani au fost mult mai hotărâți în critica lor față de burghez ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă civilizaţie Pe de altă parte, uneori doar cu greu se puteau separa de apărătorii patriarhatului dintr-o poziție antidemocratică Posibilitatea unei astfel de derapaje a fost demonstrată de tragedia lui Gogol Toate acestea au creat posibilitatea aberației: democrații revoluționari i-au confundat adesea pe susținătorii democrației patriarhale cu reacționari proprietari și au fost confundați cu liberalii burghezi În lumina dezvoltării istorice ulterioare, a devenit clar că, cu toată profunzimea diferențelor, ambele direcții aveau un conținut democratic Rădăcinile lor se întorc în literatura anilor De ce este marea masculină? În poemul lui Pușkin „Spre mare”, poetul, referindu-se la mare, folosește forme gramaticale masculine: ai sărit, irezistibil, - Și un stol de corăbii care se scufundă Așteptai, sunai Eram înlănțuit Această utilizare ciudată, din punctul de vedere al limbii ruse, poate fi explicată în mai multe moduri Mai întâi, câteva strofe mai târziu, Pușkin înlocuiește „mare” cu „ocean”: Acum unde M-ai duce, oceane? Din acest punct de vedere, versurile precedente pot fi interpretate ca o „eroare preventivă” a conștiinței gramaticale a poetului, asemănătoare cu cea cunoscută în cazul alunecărilor sau greșelilor de tipărire, când literele cuvântului următor cad involuntar în cel precedent unu Cu toate acestea, cu greu putem fi de acord că avem o simplă greșeală În al doilea rând, s-ar putea indica o explicație interesantă dată de E A Maimin: „Marea din poem s-a dovedit a fi masculină, nu din cauza legăturii cu oceanul, ci pentru că este ca o prietenă pentru poet „Ca un prieten, un murmur de jale” În limba rusă, formele masculine ale unui substantiv sunt capabile să exprime semne de animație într-o măsură incomparabil mai mare decât formele genului mijlociu poetul este la fel ca un prieten - și înseamnă pentru el complet viu, animat în adâncul poeticului și al romanticului, fără a recunoaște constrângerile formale și Pușkin A S Poli col cit : În vol M ; L , T S - Alte referințe la această ediție sunt date în text în volum (cifra romană) și pagină (araba) De ce este marea masculină? prin urmare, mare-prietenul conștiinței libere nu poate fi decât de gen masculin animat, iar în limbaj el (cel mai probabil inconștient pentru poet) ia și genul masculin Aparenta greșeală a lui Pușkin își găsește o explicație în legile gândirii poetice – gândirea romantică Următoarele circumstanțe vorbesc împotriva interpretării acestui pasaj ca o eroare subconștientă În primul rând, faptul că aceste forme gramaticale apar deja în primele proiecte ale poemului și sunt păstrate în toate edițiile ulterioare În al doilea rând, trebuie acordată atenție sistemului figurativ al unui alt poem de Pușkin Deci marea, ucigașul antic, îți aprinde geniul? Slăviți lira de aur a lui Neptun, tridentul formidabil Nu-l lauda În epoca noastră ticăloasă, Neptunul Gri al Pământului este un aliat În toate elementele, omul este un tiran, un trădător sau un prizonier (III, ) Această poezie conține două chei ale imaginii mării în mintea lui Pușkin Prima este mitologică generală, în spiritul simbolismului consacrat al artei europene: marea este Neptun Din aceasta și aplicarea în genul masculin - „ucigașul antic” Cu toate acestea, aici este ascunsă și o cheie mai specială: „Neptunul cu părul cărunt al Pământului este un aliat” A pus presiune asupra gândirii artistice a poetului, forțându-l să perceapă marea ca pe o figură masculină Cu toate acestea, dezvăluirea arhetipului artistic al imaginii lui Pușkin despre unirea Pământului și Mării face posibilă descoperirea unor nuanțe semantice La Rubens, unirea celor două elemente este benefică - aduce abundență și prosperitate În poezia „Spre mare” apare în ea un strop de amărăciune Imaginea mării este marcată cu sigiliul poeziei - pământul arată diferit: Soarta oamenilor de pretutindeni este aceeași: Unde este bine, este deja în pază Sau iluminare, sau un tiran (II, ) Astfel, unirea Mării și Pământului este o unire cu tirania Așa că este atras în poemul adresat lui Vyazemsky „Deci marea, ucigașul antic ” Dacă notele amare din „To the Sea” erau asociate cu vestea morții lui Napoleon și Byron, atunci a doua poezie a fost cauzată de un zvon despre arestarea în Anglia a lui Nikolai Turgheniev și livrarea lui pe mare la Sankt Petersburg Imaginea care a fulgerat în timpul creării „To the Sea” a prins contur Alegoria lui Rubens s-a transformat grotesc: Neptun, patronul comerțului, dătătorul de binecuvântări, s-a transformat într-un „ucigaș antic”, iar frumoasa Cybele-Pământ într-o alegorie a tiraniei, Maymin E A Despre romantismul rus M , S - Coincidență textuală cu titlul tabloului de Rubens „Unirea pământului și apei” Pământul (Cybele) și Marea (Neptun) se uită cu dragoste unul la altul ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă trădare și închisoare „Unirea pământului și apei” de Rubens, „Către mare” și „Către Vyazemsky” („Deci marea, ucigașul antic ”) formează un fel de triptic, dezvăluit semantic doar cu corelație reciprocă În legătură cu observațiile făcute, se poate face o considerație În prezent, afirmația despre rolul semiotic al categoriilor gramaticale în poezie , sau despre funcția semantică a categoriei de gen gramatical pentru limbile care îl au, într-un text poetic, nu este nouă Aș dori să remarc doar că în cazurile în care codul poetic (sau cultural) include imagini de artă plastică, sau texte culturale care au o natură vizibilă sau, în sfârșit, obiecte ale lumii reale vizibile care capătă un caracter simbolic într-un anumit sistem cultural, trecerea de la un text verbal la acest tip de imagini cod modifică în mod decisiv natura categoriilor gramaticale formale (în special precum genul și persoana): o categorie formală dintr-o imagine vizibilă primește inevitabil un adecvat informal și se transformă dintr-o gramatică în una retorică R O Yakobson a subliniat rolul gramaticii ca mecanism semiotic al poeziei „urâte” În poezia „figurativă”, acest rol este și mai palpabil Deci, de exemplu, linia lui Lomonosov: Elisabeta s-a demnit - nu provoacă un sentiment de tulburare gramaticală™ Simțim instinctiv aici barbarie - un sufix străin în textul rus Cu toate acestea, ca semnătură pe o gravură cu portretul Elisabetei Petrovna, această formă dă o impresie diferită: începe să fie percepută ca un indicator rus al genului gramatical masculin într-o imagine feminină, adică Vezi: Jacobson R Poetry of Grammar and Grammar of Poetry // Poetics Poetyka Poetică Varzawa, Un exemplu interesant este atunci când un scriitor care scrie într-o limbă cu o categorie neexprimată de gen se îndreaptă către o altă limbă sub influența unei nevoi urgente de a găsi un adecvat gramatical al opoziției „mascul-feminin” atunci când trece din lumea simbolurilor vizibile (în acest caz și marea) la cuvânt În exemplul nostru, acest lucru evocă citate din textul spaniol în limba engleză: „În mintea lui el a numit întotdeauna marea la tag, așa cum îi spun oamenii care îl iubesc în spaniolă Uneori cei care îl iubesc vorbesc de rău despre el, dar întotdeauna ca femeie, în genul feminin (genul gramatical al cuvântului îndeplinește funcția de semn feminin, care trebuie atribuit metaforic unui obiect vizibil, neutru în afara simbolismului cultural la opozitia "mascul-femeie"! Pescarii mai tineri, cei care folosesc geamanduri in loc de plutitoare pentru uneltele lor si merg pe barci cu motor cumparate in acele vremuri cand ficatul de rechin era la pret mare, numesc mare el tag, adica in forma masculină Ei vorbesc despre el ca pe un spațiu, ca pe un rival și uneori chiar ca pe un dușman Bătrânul a considerat în mod constant marea ca pe o femeie care dă mari favoruri sau le refuză, iar dacă își îngăduie fapte imprudente sau neplăcute , - ce poți să faci, așa este natura ei „Luna excită marea ca o femeie”, a gândit bătrânul ”(Hemingway E Sobr op : În vol M , T S ) Într-o astfel de coliziune semiotică, categoriile gramaticale capătă nu numai sens retoric, ci și mitologic, ceea ce contribuie la actualizarea unor coduri profund arhaice ascunse în minte Ideea unei poezii despre ultima zi a Pompeii ca o schimbare semantică Aparent, acesta este ceea ce l-a determinat pe Gogol să devină „Elizabeth Sparrow” Numele de familie „Sparrow” poate fi atât feminin, cât și masculin, „Elizabeth” - în poezia secolului al XVII-lea „stil înalt” în raport cu neutru „Elizabeth” Dar într-o astfel de combinație, numele de familie începe să fie simțit incontestabil masculin, iar numele - ca o denaturare inteligentă la care recurge Sobakevici pentru a-l înșela pe Cicikov Ideea „Elizabeth” ca „stil înalt” ne trimite la observația, raportată cu amabilitate de B A Uspensky, conform căreia genul masculin în limba rusă (și prin aceasta - în codul cultural) din secolul al XVIII-lea secol valoarea este situată deasupra femininului, ierarhic ele nu sunt echivalente în acest sens Cu aceasta, B A Uspensky, în special, conectează „marea” în genul masculin în Pușkin Ideea lui B A Uspensky ar putea fi confirmată de utilizarea categoriei de gen în „Despre corupția moralei în Rusia” a prințului M M Shcherbatov Deci, când vrea să spună că viciile Elisabetei erau vicii ale șefului statului și aveau un efect dezastruos asupra moravurilor supușilor, iar virtuțile erau proprietăți ale unei persoane private și au rămas inutile pentru stat, el schimbă genul gramatical în afirmația: „Cu un Suveran voluptuos și luxos, nu este de mirare că luxul a avut astfel de succese, dar este demn de surprins că sub evlavioasa împărăteasă, în ceea ce privește moravurile, în multe privințe legea divină s-a opus Legea „Suveranul” și „Împărăteasa” aici sunt aceeași persoană - Elizaveta Petrovna Același lucru este valabil și pentru Ecaterina a II-a: crezând că femeile sunt mai predispuse la despotism, „decât bărbații”, el spune că Ecaterina a II-a „mai ales în acest caz este o soție” și, în același timp, în calitate de șef al stat, ea este peste tot numită în genul masculin „Suveran” Este cu totul posibil ca această tradiție să fi exercitat o presiune subconștientă asupra lui Pușkin Cu toate acestea, pentru a-l implementa, a fost necesar un cod de imagine dominant Acesta a fost tabloul lui Rubens „Unirea pământului și apei” Ideea unei poezii despre ultima zi a Pompeii În , un tablou de Karl Bryullov „Ultima zi a Pompeii” a fost expus la Sankt Petersburg Ea a făcut o impresie puternică asupra lui Pușkin Shcherbatov M M Op SPb , T Stb Ibid ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă impresie A încercat să schițeze câteva detalii ale tabloului și, în același timp, a schițat un pasaj poetic Vezuviul a deschis faringele - fumul a țâșnit într-un club - flacăra Dezvoltat pe scară largă ca un banner de luptă Pământul este îngrijorat - Idolii cad din coloanele năucitoare! Oamenii, prigoniți [de frică], Sub ploaia de piatră, [sub praful aprins], În mulțime, tineri și bătrâni, fug orașul afară Compararea textului cu pânza lui Bryullov dezvăluie că privirea lui Pușkin alunecă în diagonală din colțul din dreapta sus spre stânga jos Aceasta corespunde axei compoziționale principale a imaginii Cercetatorul compozițiilor diagonale, artistul și teoreticianul artei N Tarabukin a scris: „Conținutul imaginii, construit compozițional de-a lungul acestei diagonale, este adesea una sau alta procesiune demonstrativă” Și mai departe: „Vizionatorul tabloului în acest caz își are loc, parcă, printre mulțimea înfățișată pe pânză” Observația lui N Tarabukin este extrem de exactă, iar un sondaj al informatorilor a confirmat pe deplin că atenția spectatorilor imaginii, de regulă, se concentrează tocmai asupra mulțimii În acest sens, opinia comandantului palatului P P Martynov, care, potrivit unui contemporan, observând acest tablou, a spus: „Pentru mine, cel mai bun lucru este bătrânul Pompei, care este purtat de copii” Martynov a fost, după Pușkin, un „prost” și o „brută” (XII, ), iar afirmația sa este citată ca un exemplu anecdotic de ignoranță în istoria romană Totuși, pentru noi, în acest caz, este părerea unui privitor naiv, neexperimentat, a cărui atenție a fost captată de figuri mari în prim-plan Pe axa diagonală a imaginii sunt două puncte de lumină: una în colțul din dreapta sus, cealaltă în centru, deplasată în colțul din stânga jos: erupția Vezuviului și un grup de oameni iluminați de lumina acestuia Aceste două centre, așa cum arată experimentele de repovestire a conținutului imaginii, sunt cele care sunt amintite de public Luarea în considerare a schiței poetice a lui Pușkin ne convinge că încă de la primele schițe, nu două, ci trei centre semantice ale picturii lui Bryullov au ieșit în minte: „Vesuviul se deschide - cad idolii - oamenii aleargă" „Idols Fall” apare deja în primele schițe și însoțește cu insistență toate versiunile textului lui Pușkin (III, - ) Mai mult, doi ani mai târziu, scriind o recenzie a Elegiilor tracice ale lui V Teplyakov, Pușkin, restabilind deja în mod clar imaginea lui Bryullov din memorie, Pușkin A S Poli col cit : În vol M ; L , V S Alte referiri la această ediție sunt date în textul care indică volumul (cifra romană) și pagina (araba) Tarabukin N Sensul semantic al compoziției diagonale în pictură // Uchen, zap Statul Tartu universitate Emisiunea S , (Lucrări pe sisteme de semne Vol ) arhiva rusă Nr S Ideea unei poezii despre ultima zi a Pompeii a evidențiat aceleași trei puncte: „ Bryulov, adorindu-și în mod deliberat puterea creatoare, cu un servil înfocat și nobil, a șters școala ateniană a lui Rafael Între timp, Pompei zguduit deja se clătina în capul lui, idolii cădeau, oamenii alergau pe stradă, minunat luminat de Volkan ”(XII, ) Aici este deosebit de semnificativ faptul că cuvintele „idolii au căzut” au lipsit la început Pușkin a intrat în ele, ceea ce subliniază cât de important a fost acest detaliu pentru el Dacă generalizăm formula în trei termeni a lui Pușkin, obținem: răscoala elementelor - statuile încep să se miște - oamenii (oamenii) ca victimă a unui dezastru Dacă te uiți la Ultima zi a Pompeii din acest punct de vedere, nu este greu de înțeles ce a atras gândul lui Pușkin la această pânză, pe lângă meritele ei picturale Când Bryullov și-a expus pânza pentru revizuire, Pușkin tocmai terminase Călărețul de bronz, iar în pictura artistului și-a văzut propriile gânduri, paradigma procesului istoric și cultural pe care l-a elaborat el însuși Comparația dintre „Călărețul de bronz” și poezia „Vesuvius Zevusul s-a deschis ” ne permite să facem o observație semnificativă asupra poeticii lui Pușkin Atât poetica lui Boileau, cât și poetica romanticilor germani, cât și estetica filozofiei clasice germane au pornit de la ideea că în mintea artistului se dă inițial o gândire formulată verbal, care este apoi îmbrăcată într-o imagine care este expresia sa senzuală Chiar și pentru estetica obiectiv-idealistă, care considera ideea ca fiind o realitate superioară, supraomenească, artistul, pictând inconștient realitatea, a dat în mod obiectiv ideii întunecate și inconștiente o alteritate clară În consecință, și aici, imaginea a fost, parcă, un ambalaj care ascunde o parte din singura sa interpretare verbală (adică, rațională) Abordarea operei lui Pușkin din astfel de poziții dă naștere unor dispute care durează mulți ani, de exemplu, despre ce înseamnă potopul în Călărețul de bronz și cum ar trebui interpretată imaginea monumentului Paradigma semantică a lui Pușkin este formată nu din concepte lipsite de ambiguitate, ci din imagini-simboluri care au o existență verbal-vizuală sincretică, a căror natură contradictorie implică posibilitatea nu doar de a fi diferite, ci și suplimentare ( în înțelegerea lui N Bohr, adică în mod egal) interpretând adecvat și în același timp excluzându-se reciproc) lecturi Mai mult, interpretarea unuia dintre membrii trinomului Pușkin a determinat automat concretizarea întregii serii corespunzătoare acestuia Prin urmare, este inutil să discutăm despre una sau alta înțelegere a semnificației simbolice a anumitor imagini izolate ale Călărețului de bronz I N Medvedev compară poemul lui Pușkin într-un aspect ușor diferit cu „Călărețul de bronz” în articolul informativ: „Ultima zi a Pompeii”: (pictura lui K Bryullov în percepția poeților ruși din anii ) // Annali dell'Instituto Universario Orientale: Sezione Slava Nr P - ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Gândurile lui Pușkin asupra procesului istoric au luat contur în anii într-o paradigmă cu trei termeni, ale căror poziții întâi, a doua și a treia au fost ocupate de imagini simbolice complexe și multifațetate, al căror conținut specific a fost dezvăluit doar în relația lor reciprocă atunci când paradigma a fost implementată într-un anumit text Primul membru al paradigmei ar putea fi tot ceea ce în mintea poetului la un moment sau altul ar putea fi asociat cu o explozie catastrofală spontană A doua poziție se deosebește de prima prin semne de „facere”, aparținând lumii civilizației Este separat de primul membru al paradigmei ca conștient de inconștient Cea de-a treia poziție, spre deosebire de prima, evidențiază semnul personalului (în antiteză cu impersonalul) și, spre deosebire de a doua, conține opoziția viului față de neînsuflețit, a omului față de statuie Restul caracteristicilor pot fi redistribuite în cadrul structurii cu trei membri în moduri diferite, în funcție de interpretarea istorică și a intrigii specifice Deci, în schița „Garda nemișcată moțea pe pragul regal ” în versuri: Cât timp au popoarele lumii Căderea l-a glorificat pe Marele Idol (II, ) - idolul căzut este ordinea feudală a „vechii Europe” Imaginea elementului este interpretată în consecință mier în al zecelea capitol din „Eugene Onegin”: Pirineii tremurau amenințător – a ars vulcanul Napoli (VI, ) Întreaga paradigmă primește o interpretare istorico-politică Este semnificativ faptul că aceeași imagine-simbol a fost îmbrăcată cu o stabilitate uimitoare în aceleași cuvinte: „Pământul tremura, / Stâlpii se clătina ”, „Pământul se clătina”, „Pământul tremura - se clătina (? ) grindină „(III, ) - în variantele poeziei „Vesuvius Zev a deschis ”; „Austria s-a clătinat, Napoli s-a răzvrătit” (II, ) – în „Garda nemișcată a moștenit pe pragul regal ” Ideea poemului despre Alexandru I și Napoleon, se pare, a fost să includă triumful „idolului” („Și Domnul însuși s-a mirat de opera sa” - II, ) Imaginea piciorului de fier, care a corectat rebeliunea, conturează figura monumentului Falconet lui Petru din spatele umerilor lui Alexandru I Totuși, apariția umbrei lui Napoleon a presupus probabil o prefigurare a viitorului triumf al elementelor; comparaţie: libertate către lumea veșnică Din întunericul exilului lăsat moștenire (II, ) Posibilitatea de a împărți „idolul” în Alexandru I (sau, în general, un purtător viu al imaginii complexe a acestei componente a paradigmei) și Medny Percepția asupra imaginii Vezuviului în flăcări ca simbol politic a fost larg răspândită în rândul decembriștilor din sud Pestel într-unul dintre manuscrisele sale din a înfățișat alegoric răscoala napolitană sub forma erupției Vezuviului (figura este reprodusă în cartea: Pușkin și timpul său: Cercetări și materiale L , Numărul P ) Ideea unei poezii despre ultima zi a Pompeii călărețul (statuia) este deja conturat în poezia misterioasă (și, poate, deloc comică) „Sprincenele regelui se încruntă ”: Sprâncenele țarului s-au încruntat, El a spus: „Ieri o furtună a doborât Monumentul lui Petru” (II, ) Aici sunt date componentele: furtună - monument - rege, iar acesta din urmă nu acționează ca un luptător cu elementele, ci mai degrabă ca victimă Corelarea pozițiilor paradigmei i-a oferit flexibilitate semantică, permițând în diferite etape ale dezvoltării gândirii lui Pușkin să actualizeze diverse fațete semantice Deci, dacă în element era subliniată distructivitatea, atunci contratermenul ar putea primi funcția de creativitate, iraționalismul elementului „fără sens și fără milă” a subliniat momentul conștiinței pe polul semantic opus În versiunea începutului anilor iar în schițele poeziei „Vesuvius Zev a descoperit ” „idolii” erau pasivi, purtătorul acțiunii este „vulcanul” În conștiința din spatele Călărețului de Bronz, aceasta este o ciocnire a două forțe care sunt egale în capacități Căderea statuii este înlocuită de reanimarea acesteia Și aceasta este asociată cu activarea celei de-a treia componente - personalitatea umană și soarta ei în lupta a două forțe Astfel, în poemul „Vesuvius Zev a descoperit ” mișcarea activă este atribuită elementelor, statuile „cad”, oamenii „fug” În Călărețul de bronz, elementele sunt neputincioși să zguduie monumentul, monumentul este înzestrat cu propria sa capacitate de a se mișca (a acționa), oamenii (omul) sunt victimele atât ale elementelor furioase, cât și ale monumentului Verbul „aleargă” este accentuat persistent în ciocnirea „Eugene - Neva”, iar când se ciocnește cu Călărețul de bronz: vede o barcă; El aleargă spre ea (V, ) Aleargă pe o stradă cunoscută (V, ) Posibilitatea unei astfel de bifurcări constă în înțelegerea de către Pușkin a imaginii unei statui ca un fenomen de natură duală miercuri: Ce uriaș este aici! Ce umeri! ce Hercule! Și mortul însuși era mic și blând, Aici stând în vârful picioarelor nu putea mâna El poate ajunge la propriul nas (VII, ) Comparați: Statuia Yakobson R O în mitologia poetică a lui Pușkin // Yakobson R O Lucrări despre poetică M , Deoarece mișcarea Decembristă nu a apărut niciodată în mintea lui Pușkin ca fiind spontană, interpretarea potopului din Călărețul de bronz ca o alegorie din decembrie, introdusă de D D prin însăși natura lor exclude alegorismul simplu ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Epuizat de durere, , Aleargă (V, ) Și deodată a început să alerge cu capul de cap (V, ) Și aleargă peste pătratul gol (V, ) Cu toate acestea, marea activitate a „idolului” din „Călărețul de bronz” este asociată și cu activarea comportamentului „omului”, încercarea lui Evgheni de a protesta Ultima transformare interesantă a triadei are loc în Scene din epocile cavalerești Aici elementul este reprezentat de o revoltă populară, puterea prin metalul armurii și armurii cavalerilor și piatra castelelor acestora Principiul uman este întruchipat în poet (respectiv om de știință) - o persoană care își caută locul în lupta dintre „atac înflăcărat” și „refuz sever” În această versiune a paradigmei istorice, elementul este arătat ca neputincios în fața fierului și a pietrei (neputința elementelor revoltei vasalilor împotriva obuzelor cavalerești de fier și a pietrei castelelor lor) În același timp, acestea din urmă simbolizează începutul istoric cel mai inert, lipsit de orice mișcare Capacitatea turnurilor de a „zbura în sus” este afirmată la început ca o metaforă ironică a ceea ce nu se va întâmpla niciodată Cu toate acestea, mintea umană inventează praful de pușcă și tiparnița („artileria gândirii” - o zicală a lui Rivarol, îndrăgită de Pușkin), cărora pietrele nu le pot rezista În această versiune a paradigmei, elementele sunt transformate în zbor („Vasali Necaz! Necaz! (Se împrăștie)” - VII, ), și explozia castelului, similară cu erupția Vezuviului ("Siège du chateau [Bertgold] le fait sauter" - VII, ) - opera unei personalități înrudite tipologic cu Eugen "Călărețul de bronz" În același timp, trebuie subliniat încă o dată că și în Călărețul de bronz, ciocnirea simbolurilor-imagine nu este nicidecum o alegorie cu vreo semnificație lipsită de ambiguitate, ci denotă o anumită ecuație cultural-istoric care permite orice istoric-semantic substituție, care păstrează raportul dintre pozițiile structurale ale paradigmei Pușkin studiază posibilitățile ascunse în elementele tragic contradictorii care alcătuiesc paradigma sa de istorie și nu caută să interpreteze pentru noi „în imagini” un gând final pe care l-a înțeles deja și fără urmă susceptibilă de o formulare finală Sensul înțelegerii de către Pușkin a acestui conflict cel mai important al istoriei pentru el ne va deveni mai clar dacă vom studia toate realizările și transformările complexe ale paradigmei pe care le-am remarcat în toate textele lui Pușkin cunoscute nouă Din acest punct de vedere, nu numai imaginea furtunii de zăpadă, care deschide conflictul intriga Fiicăi căpitanului, are o importanță deosebită („Ei bine, domnule”, a strigat șoferul, „necaz: o furtună de zăpadă!” - VIII, ) ), dar și faptul că Pugaciov apare simultan din furtuna de zăpadă și îl salvează pe Grinev de furtuna de zăpadă În consecință, în poveste, el este uneori asociat cu primii („naturali”), apoi cu al treilea membru („uman”) ai paradigmei Clivaj De fapt, Pugaciov, ca țar țăran, șef de stat alternativ la Ecaterina a II-a, este implicat și în al doilea centru semantic al triadei In orice caz, Ideea unei poezii despre ultima zi a Pompeii Includerea celei de-a doua componente în funcții suplimentare (adică compatibile-incompatibile) duce în Călărețul de bronz la o complicație extremă a imaginii lui Petru: Petru al introducerii, Petru în antiteza potopului, Petru în antiteza lui Eugen - figuri complet diferite și aparent incompatibile, respectiv transformă întreaga paradigmă și în același timp se contopesc într-o singură imagine multifațetă Combinația incompatibilului generează capacitate semantică Astfel, este esențial ca triunghiul reprezentat de răzvrătirea elementelor, statuia și bărbatul să fie păstrat Mai mult, diferite interpretări sunt posibile atunci când aceste imagini sunt proiectate în diferite sfere conceptuale Este posibilă o proiecție pur mitologică: apă (= foc) - metal prelucrat sau piatră - om Al doilea membru, de exemplu, poate primi interpretări: cultură, raport, putere, oraș, legi ale istoriei Apoi prima componentă va fi transformată în conceptele de „natura”, „element inconștient” Dar poate fi și un contrast între „libertatea sălbatică” și „robia moartă” La fel de complexă va fi relația dintre prima și a doua componentă a paradigmei și a treia Aici poate fi actualizat ceea ce Gogol a numit „bogăția săracă” a unei persoane simple, al cărei drept la viață și fericire se opune atât violenței elementelor furioase, cât și „plictiselii”, „recelui și granitului”, „voinței de fier” și inumane motiv Dar egoismul poate străluci și prin el, transformând-o pe Lisa din „Regina de pică” într-o păpușă mecanică, repetând calea altcuiva Cu toate acestea, nici una dintre aceste posibilități nu apare vreodată în Pușkin ca singura Paradigma este dată în toate manifestările sale potențial posibile Și tocmai incompatibilitatea acestor manifestări unele cu altele conferă imaginilor o profunzime de incompletitudine, capacitatea de a răspunde nu numai la întrebările contemporanilor lui Pușkin, ci și la întrebările viitoare ale descendenților Legătura cu sistemul studiat de opoziții ale altor opoziții majore pentru Pușkin: „vii – mort”, „uman – necinstit” subliniați că fiecare dintre aceste poziții structurale are propria poezie: poezia de anvergură spontană - în primul caz, poezia odică a „idolilor” - în al doilea, poezia Casei și a vetrei - în al treilea; dar în fiecare caz concret, semnul poeziei poate fi accentuat sau lăsat neselectat Poezia subliniată a spontaneității în imaginea lui Pugaciov face ca această poziție să fie dominantă pentru el În imaginea Ecaterinei a II-a, care îmbină pozițiile a doua și a treia, aproape că nu există poetizare Pușkin stăpânește cu măiestrie posibilitățile poetice ale tuturor celor trei poziții și adesea construiește un conflict pe ciocnirea lor Astfel, în A Feast in the Time of Plague, poezia elementelor (ciumă, care este echivalată cu luptă, uragan și furtună) se ciocnește de poezia unei vatre distruse și de poezia aspră a datoriei Jocul coincidenței-non-coincidențe a pozițiilor structurale și halourile lor poetice inerente creează posibilități semantice enorme Astfel, intonațiile „domestice” ale țarului (Alexander I) din Călărețul de bronz, în comparație cu intonațiile domestice din descrierea lui Eugen și stilul odic al lui Petru I, creează impresia de „impotență regală” ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă atrăgător”, „mobil - imobil” în diverse combinații și, în sfârșit, posibilitatea „alunecătoare” de a muta punctul de vedere al autorului este tot un criteriu axiologic Este suficient să ne imaginăm pe Pușkin, urmărind aniversarea liceului din octombrie , ca același Iakovlev-„payas”, care înainte de aceea „foarte asemănător” a înfățișat potopul din Sankt Petersburg, „a reprezentat o persoană de ceară” , adică , o statuie a lui Petru (în afara Nu există nicio îndoială că personajul comic al piesei lui Yakovlev a fost o combinație de imobilitate cu mișcare) pentru a înțelege posibilitatea unor distribuții foarte complexe ale comicului și tragicului în cadrul acestei paradigme Poetica dinamică contrastantă a lui Pușkin a determinat nu numai vitalitatea creațiilor sale artistice, ci și profunzimea gândirii sale, care încă ne permite să vedem în el nu numai un artist strălucit, ci și un mare gânditor Ansamblul de artă ca spațiu de viață Un proverb străvechi spune: „Muzele merg într-un dans rotund” În ciuda faptului că fiecare dintre muze avea un nume, propria imagine, unelte și meșteșuguri, grecii în mod invariabil Pe lângă combinația „naturală”: „viu-în mișcare-om”, este posibilă și o combinație perversă: „mort-în mișcare-inuman” Prin dobândirea imaginii unui „mort în mișcare”, al doilea membru poate primi un semn de iraționalitate, o regularitate oarbă și inumană – atunci simplele idealuri „umane” ale celui de-al treilea membru al paradigmei primesc un semn de raționalitate Astfel, una și aceeași figură (de exemplu, Petru în Călărețul de bronz) poate acționa ca purtătoare a unui principiu rațional într-o opoziție și a unui principiu irațional în alta Și cutare sau cutare mișcare istorică reală ar trebui plasată în prima și a treia poziție (cf imaginea lui Arkhip din Dubrovsky și cuvintele dintr-o scrisoare către Pușkin de la prietenul său N M Konshin, care a fost martor la rebeliunea din așezările Novgorod: „Cum feroce în amărăciunea lui este amabil poporul Rusiei! sunt miluiți și chinuiți, măriți de nobilimea voastră și bătuți cu bâte, și toate acestea împreună” - XIV, ) Konshin a văzut în asta doar că printre oameni „nici o scânteie de bun simț nu este vizibilă” (Ibid ) Pentru Pușkin, însă, s-a relevat inconsecvența profundă a forțelor istorice reale, care poate fi „prinsă” doar cu ajutorul acelui model extrem de flexibil care include, mai degrabă decât înlătură contrastele, un model pe care arta autentică îl poate construi Mâna lui Pușkin M ; L , S Corelarea „imaginațiilor” lui Yakovlev cu conceptul „Călărețul de bronz” pare evidentă, dar nu în sensul în care Iakovlev i-a dat lui Pușkin ideea poemului cu actoria sa, ci în sensul opus; Paradigma istorică și culturală care s-a maturizat în mintea lui Pușkin a determinat transformarea „scenelor” lui Iakovlev în imboldul de gândire al poetului, la fel cum a determinat interpretarea de către acesta a „Ultima zi a Pompeii” a lui Bryullov Ansamblul de artă ca spațiu de viață au văzut în artă tocmai un dans rotund, un ansamblu de tipuri de activitate artistică diverse, dar necesare reciproc Studiul artei în timpurile moderne a luat o cale diferită: au existat discipline separate care studiază arta, teatrul, artele plastice, cinematograful și muzica în dezvoltarea lor izolată Această abordare are motivele sale: pe de o parte, ea corespundea tendinței reale a artei de a se diferenția, de a se transforma în sfere separate, independente intern ale activității artistice (care a constituit o tendință tangibilă în dezvoltarea artei după Renaștere, și mai ales în secolul al XIX-lea), pe de altă parte - a făcut posibilă izolarea sarcinilor specifice de studiu a fiecărui domeniu al activității artistice umane Istoria fiecărei forme de artă a învățat foarte mult din această abordare Abordarea istorică a artei a devenit pentru omul modern ceva mai mult decât un simplu instrument de reflecție științifică, a devenit o condiție pentru experiența estetică Nu se poate spune că problema unui anumit „stil unic” al uneia sau alteia epoci, a unității gusturilor artistice ale uneia sau alteia grupări sociale, clasă, clasă, nu a fost pusă în știință și că pe această bază metodologică comunitatea lucrărilor aparținând diferitelor tipuri de artă nu a fost dezvăluită Dimpotrivă, studiile de acest gen, scrise din diverse poziții metodologice, sunt atât de numeroase încât chiar și o simplă enumerare a acestora ar ocupa prea mult spațiu Din acest punct de vedere sunt scrise studii, dedicate, de exemplu, culturii Renașterii, barocului etc Totuși, când citești lucrări dedicate modului în care „spiritul epocii”, „stilul vremii” a fost exprimat în diverse opere de artă (sau eseuri în care autorii și-au propus să recreeze, pe baza unor texte) și monumente, „portretul secolului”, imaginea sintetică a culturii unui timp dat), uneori te simți ca în sufrageria lui Sobakevici, unde toate obiectele erau pe aceeași față și „fiecare scaun părea să spună: „Și eu, Sobakevici! „sau” Și eu semăn foarte mult cu Sobakevici!” Tabloul unității realizat în acest fel nu este lipsit de strălucire, dar ridică o serie de îndoieli În primul rând, de regulă, se pune întrebarea dacă unitatea nu se realizează cu prețul uitării a tot ceea ce contrazice această unitate (pierderile sunt atât de semnificative încât, în final, nu există niciodată o certitudine dacă avem de-a face cu unitatea obiectului descris sau cu unitatea unei viziuni punctuale preconcepute) Există o altă dificultate Cercetătorul care descrie „fața epocii” caută să remarce unitatea în diverse forme de viață artistică Dar un contemporan le-a privit așa? Și dacă da, de ce avea nevoie ca viața să fie modelată în diferite forme? Toate acestea sunt direct legate de teoria interioară La urma urmei, organizarea „interiorului” nu este doar plasarea de mobilier, decorațiuni, picturi și sculpturi în interiorul unei camere date, nu doar decorarea pereților, tavanului și podelei Scena domestică în conacul secolului al XVIII-lea a introdus arta teatrală în interior în aceeaşi măsură ca ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Televizorul introduce cinema într-un apartament modern Dacă biblioteca a introdus cartea în interior mai degrabă ca obiect de artă de legătură, atunci albumul gazdei se deschidea pe o masă specială, decorată cu Tolstoi cu o pensulă miraculoasă stiloul Il Baratynsky - incluse în textul interior și poetic (Fără îndoială că cărțile care alcătuiesc unul dintre elementele principale ale unui interior modern - apropo, în Rusia în mod tradițional într-o măsură mult mai mare decât în străinătate - nu mai „lucrează” cu legături, ci cu titluri, adică, mărci verbale; întrucât, odată cu standardizarea afacerilor tipografice, o carte cu acest titlu are același aspect pentru toți proprietarii, fiecare vizitator recunoaște instantaneu compoziția bibliotecii, iar o bibliotecă neprofesională capătă un caracter simbolic - certifică proprietarul ) Legătura între interiorul palatului baroc și orchestra de cameră nu este mai puțin organic; Viața urbană de apartament a secolului al XIX-lea - de la pian; interior modern - cu magnetofon, player și muzică redată cu ajutorul lor Întrebarea, așadar, ar putea fi pusă în acest fel: de ce orice colectiv nu poate fi mulțumit cu nicio artă, ci își construiește invariabil „rândurile” tipice; De ce un individ aproape niciodată, cu excepția unor cazuri izolate și clar secundare, „folosește” texte literare izolate, ci se străduiește spre ansambluri care dau combinații de impresii artistice fundamental eterogene? în consumul direct, aparent, diferența se activează: altfel, de ce nu ne limitam la un singur text? Vorbind despre ansamblul interiorului, este oportun să subliniem încă o trăsătură: o operă de artă în contextul ansamblului său natural coexistă nu numai cu opere din alte genuri, ci și cu alte epoci Indiferent de interiorul cultural din viața reală pe care îl alegem, acesta nu este niciodată plin de lucruri și lucrări care sunt sincrone în timpul creației Nu doar o catedrală europeană, în care, de regulă, sunt vizibile în mod clar diverse straturi culturale (prin stratul baroc se observă o fundație gotică și uneori insule în stil renascentist sau chiar romanic), ci una ortodoxă, al cărei interior se remarcă prin mare unitate, își umple spațiul interior cu icoane, broderii, bannere și Un exemplu interesant în acest sens este cinematograful: inițial, filmul a fost inclus ca unul dintre numerele din ansamblul atracțiilor târgului Ulterior, transformarea cinematografiei într-o artă independentă, condițiile tehnice ale demonstrației (cameră întunecată și ecran iluminat) au contribuit la izolarea și percepția izolată a textului filmului Totuși, în același timp, importanța acompaniamentului muzical a început să crească, iar odată cu apariția sunetului cinematografiei, acesta a căpătat, în principiu, un caracter sintetic, de ansamblu (vezi: Ioffe I I Studiu sintetic de artă și cinema sonor L , ; Lissa Estetica muzicii de film M , ) Televiziunea a complicat acest ansamblu prin introducerea cinematografiei în interiorul unei locuințe moderne Ansamblul de artă ca spațiu de viață picturi murale aparținând unor epoci foarte diferite Ar putea fi amintit că astfel de formațiuni culturale precum, de exemplu, „biblioteca unui nobil rus educat de la începutul secolului al XIX-lea” (fie o colecție de cărți în biblioteci sau un cerc de lectură reală) sau repertoriul unui teatru dintr-o anumită epocă, nu sunt alcătuite din texte sincrone și similare În acest sens, descrierea lui Pușkin a palatului prințului Yusupov de lângă Moscova este interesantă: Depozitele de cărți, idolii și picturile, Și grădinile zvelte îmi mărturisesc Că favoriți muzele în tăcere apreciezi cu încântare Și strălucirea lui Alyabyeva și farmecul Goncharova, Nepăsător înconjurat de Correggia, Canova, Tu, neparticipând la tulburările lumești, Câteodată privești batjocoritor pe fereastră la ei Aici avem întregul set de diversitate necesar ansamblului: diferite epoci sunt combinate de-a lungul axei temporale (Correggio, Canova), de-a lungul axei spațiale - tot felul de genuri: casă și parc, pictură și sculptură Este semnificativ faptul că frumusețea feminină este inclusă în acest ansamblu ca element: o figură umană frumoasă în rochia și poziția prescrise este un element indispensabil nu numai al unei imagini care înfățișează un peisaj sau un interior, ci și al acestor ansambluri culturale în sine Interioarele compuse exclusiv din obiecte sincrone și cu un singur stil produc o impresie plictisitoare deoarece sunt compuse din obiecte a căror unitate stilistică și sincronism cronologic sunt prea goale Acest lucru se observă mai ales atunci când un anumit model de interior este copiat exact în decorul unei camere reale, adică atunci când, cu prețul unor costuri ridicate, are loc o schimbare simultană a tuturor elementelor interioare (Faptul este că orice „compoziție model” este un fel de „limbaj”, dar atunci când este transformată într-un interior real, este folosită ca „text” În primul caz, aceasta este doar o oportunitate de a spune ceva , in al doilea - un mesaj real Cand vedem o camera de zi, mobilata exact in concordanta cu vreun „model stilat”, ne aflam in postura unei persoane care, in loc de un mesaj de interes pentru el, a strecurat o gramatica ) Toate acestea ne permit să interpretăm conceptul de interior oarecum mai larg decât se face de obicei, și anume, ca o legătură directă a diferitelor lucruri și opere de artă într-un anumit spațiu cultural Această legătură directă reflectă funcționarea reală a diferitelor arte într-o anumită comunitate (dată istoric) Și este caracteristic că pentru fiecare epocă și fiecare tip de cultură există cele mai stabile, conexiuni tipice, precum și incompatibilități specifice Nu orice spațiu interior al unei camere poate deveni un „interior” Una dintre trăsăturile esențiale ale oricărei culturi este delimitarea spațiului (universului) universal în sfere interne – culturale, „proprie” – și externe – extraculturale, „străine” – Din cele mai vechi ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă Din aceste vremuri, sfera închisă „culturală” se identifică cu ordinea, organizarea (cosmică, religioasă, socială și politică), iar cea externă cu lumea răului, a dezorganizării, a haosului, a cultului ostil și a forțelor politice Este firesc ca „spațiile interioare” create de om – o peșteră, o casă, o piață a orașului sau un spațiu zidit al unui oraș, sau în general pământul de pe această parte a „graniței bunicului” (Pușkin) – să devină obiectul unor experienţe culturale deosebite Nu întâmplător unul dintre cei mai venerați zei romani a fost Terminus, zeul graniței țării tatălui său; este binecunoscut rolul magic și patronativ al pragului casei în credințele multor popoare etc Odată cu complicarea mecanismului culturii, simpla opoziție a spațiilor „culturale” (organizate) și „neculturate” (neorganizate) este înlocuită de o ierarhie: se disting secțiunile ierarhic „superioare” ale acesteia în cadrul unui spațiu închis Astfel, în interiorul unui oraș medieval zidit, iese în evidență un spațiu închis, care adăpostește puterea sacră și statală (cuvântul „se remarcă” aici are un sens tipologic, nu istoric; din punct de vedere istoric, procesul a mers în sens invers: Kremlinul nu a rezistat ieșit din oraș, dar era acoperit cu un oraș) Colțul roșu din coliba țăranului, împărțirea obligatorie a conacului domnesc din secolul al XVIII-lea sunt asemănătoare pe camerele din față ale primului etaj și camerele de zi la al doilea Camerele de ceremonie sunt mobilate diferit: aici, încăperile specializate parcă pentru locuit (de exemplu, dormitoarele) servesc doar pentru recepții și sărbători, în timp ce doar camerele de la etajul doi servesc cu adevărat pentru locuință (la fel, în viața burgheză există o diferență între pat - decorul camerei din față și patul de dormit) Ierarhia semnificației culturale a diferitelor spații este completată de o ierarhie a gradelor valorii acestora (în funcție de structura internă a unui anumit tip de cultură); astfel sunt alocate spații destinate activității politico-statologice, vieții private etc Denumirea „exterior” are sens pentru toate cazurile de combinare a experienței estetice cu suprafața exterioară a spațiului cultural – atunci când modelează un punct de vedere extern asupra ei însuși Așa va fi priveliștea impunătoare și formidabilă a castelului cavalerului de pe stâncă, concepută pentru a fi percepută de dușmani sau vasali, fațada palatului, provocând admirație Așa este natura îngrijirii priveliștii care se deschide spre port când se apropie de el dinspre mare, și s-a stabilit chiar și în antichitate un mod de a decora porturile cu statui îndreptate către corăbiile care intrau în port Când Ghirlandaio s-a oferit voluntar să picteze partea exterioară a zidurilor florentine cu fresce, a avut în minte un experiment gigantic menit să arate străinului cum ar trebui să perceapă Florența Aceasta este natura designului semnelor de delimitare În acest sens, Petersburgul era un fel de exterior al Rusiei imperiale, cu fața spre Europa Un caz oarecum special este planul cruciform al catedralelor gotice, vizibil doar din „poziția exterioară a lui Dumnezeu” pentru oameni, întrucât această poziție de observator extern în acest caz, pentru o persoană de cultură medievală, nu se extinde dincolo de ea, ci constituie un centru inaccesibil oamenilor Ansamblul de artă ca spațiu de viață De asemenea, experiențele estetice nu sunt în niciun caz distribuite uniform în spațiul cultural La fel ca deja în stadiile incipiente ale dezvoltării socio-istorice, pentru experiențele estetice sunt alocate date calendaristice speciale (de exemplu, pentru sărbătorile atribuite anumitor date calendaristice; putem aminti și interdicțiile care erau în vigoare până de curând asupra povestirii basmelor în timpul ziua, iar pe alocuri – vara), este planificată și consolidarea spațială a artei în anumite zone ale lumii culturale Repetând periodic în istoria culturii tendințe de extindere la maximum a sferei spațiale a artei, identificând-o cu macrocosmosul cultural, sau de a o restrânge la maximum (cf sloganurile „aduce arta în stradă” sau încuie-o în un „turn de fildeș”) sunt secundare și reflectă interpretarea diferitelor forțe istorice și sociale a faptului fixării spațiale a artei în lumea culturii Tipurile de intersecție a spațiului estetic cu anumite subspații distincte social pot fi diferite Astfel, locul emoțiilor estetice (în același timp locul de concentrare a operelor de artă) poate fi combinat cu un templu, un palat, o locuință privată, combinat cu idei religioase (cf dorința de a îmbina experiențele religioase și estetice) în cultura barocă a Contrareformei și separarea lor fundamentală în sistemul protestant; amintiți-vă că, judecând după Povestea anilor trecuti, frumusețea templului și a slujbei a fost unul dintre argumentele decisive pentru trimișii prințului Vladimir în favoarea „credinței grecești”, în timp ce pentru iconoclaști, „frumusețea” este asociată cu „păgânismul” și, prin urmare, trebuie îndepărtată din templul creștin), cu ideile politice sau cu prioritatea valorică a unui individ Combinația dintre o valoare socială ridicată caracteristică unui anumit tip de spațiu cultural intern cu experiența sa estetică creează condiții pentru apariția unui tip special de interior De asemenea, este posibil ca estetica să ajungă la un nivel atât de înalt într-un anumit sistem de cultură, încât arta să nu mai poată fi combinată cu nimic în afară de ea însăși În acest caz, obținem unele tipuri de spațiu dedicat exclusiv experiențelor estetice - un teatru sau un muzeu Nu trebuie să ne gândim că specificul artei teatrale, care necesită o cameră separată, este automat afectat aici - suntem bine conștienți de cazuri de combinare a unui teatru și a unui templu, a unui teatru și a unui palat (de exemplu, Teatrul Hermitage al Ecaterinei) I), un home theater (atât într-un conac al orașului, cât și în moșie) și, în final, diverse spectacole de amatori și profesioniști (atât într-un apartament intelectual privat din secolul al XIX-lea, cât și deja în timpul nostru, de exemplu, într-un atelier , spital etc ), iar în toate aceste cazuri prestația artistului nu se află în valoarea de teatru este caracterizată mai mare decât în condițiile teatrale obișnuite Combinarea unui muzeu cu un templu, un palat, o bibliotecă sau un apartament privat este banală și nu necesită exemple comună în literatura secolului al XVIII-lea definiţiile teatrului ca „templu al artelor” indică faptul că pentru cei mai înalţi ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă arta din acest sistem nu trebuie combinată cu valori străine Unitatea operelor de artă eterogene în cadrul unui anumit spațiu cultural închis nu poate fi considerată separat de comportamentul unei persoane cuprinse în acest ansamblu Mai sus, am spus că structura tipică a unui conac din Moscova implica o împărțire într-un etaj inferior frontal și un etaj superior rezidențial, că chiar și casa mai puțin pretențioasă a unui proprietar mediu a fost împărțită în jumătăți „stăpân” și „uman”; un colţ roşu ieşea în evidenţă într-o colibă ţărănească Dar denivelarea spațiului de locuit a corespuns alocării diferitelor tipuri de comportament, inclusiv mersul, gesturile, puterea vocii etc În viața nobiliară rusă din prima jumătate a secolului al XIX-lea serviciul militar al unui tânăr ofițer și exercițiul nu mai puțin dureros prin care au trecut fetele tinere sub comanda unui maestru de dans au elaborat un tip cu totul special de mișcare, gest și postură a figurii A creat posibilitatea unui stil „înalt” și „jos” de gest, mers, voce, comportament și, în egală măsură, identificarea cu personaje „înalte” sau „jos” ale artei, ceea ce presupunea un anumit tip de acțiuni, gânduri exprimate, un anumit stil de vorbire Aceasta a fost doar o manifestare particulară a unui fenomen cultural mai larg: se știe că diferite situații sociale precum „carnaval”, „muncă”, „a fi în rânduri”, „la paradă”, „bal”, „conversație amicală” determina tipurile corespunzătoare de acțiuni și vorbire comportament, gest și expresii faciale Cu toate acestea, fiecare dintre aceste situații este asociată cu un anumit spațiu cultural și, în consecință, cu ansambluri artistice care sunt stabile pentru o anumită cultură Desigur, o anumită unitate este inerentă vieții culturale a fiecărei epoci, deseori întărită de pătrunderea în țesutul imediat al artei a ideilor epocii despre sine, autodescrierile normative Cu toate acestea, din aceste poziții vedem doar o parte a procesului Întrebarea propusă în acest articol este de altă natură: nu ne interesează ce trăsături comune ne permit să atribuim unele picturi, statui, texte poetice, mobilier, haine fenomenelor unui stil, dar de ce acest sau acel stil tinde să se manifestă în diverse fenomene de gen Diferența dintre principiile stăpânirii lumii este cea care face ca diferitele tipuri de arte să fie reciproc necesare În același timp, ar trebui să se distingă două aspecte diferite Cinematograful istoric modern, de regulă, nu ține cont de acest lucru: actorul îmbracă uniforma unui ofițer al secolului al XIX-lea, dar nu știe să reproducă stilul corespunzător de mișcări și comportament Acest lucru este vizibil mai ales în filmele istorice de la Hollywood Ca exemplu opus, s-ar putea cita filmul francez „Marile manevre”, în care diferența dintre mișcările și aterizarea figurilor ofițerilor de cavalerie (în unele cazuri oarecum exagerată și care reproduce deja un alt clișeu: „mască de operetă a unui dashing) cavaler”) și eroi civili este inclus în sistemul mijloace expresive Ne amintim, de asemenea, cum se schimbă mersul și gesturile necinstitului Bartone atunci când se reîncarnează ca general de cavalerie în generalul Della Rover (Rossellini) Ansamblul de artă ca spațiu de viață această problemă Pe de o parte, artele diferite, modelând aceleași obiecte în moduri diferite, oferă gândirii artistice umane volumul de care are nevoie, poliglotism artistic Pe de altă parte, fiecare formă de artă are nevoie de alte arte și limbaje artistice paralele pentru a-și înțelege pe deplin specificul Rezumând, se poate argumenta că fiecare proprietate a unui anumit limbaj artistic este determinată de relația sa cu unele, într-un anumit sens echivalente, proprietăți ale limbajelor altor arte („echivalența” în acest caz este determinată de capacitatea de a modeleaza acelasi obiect) Și aici problema influenței se dovedește a fi foarte semnificativă: limbajul picturii influențează teatrul, cinematograful influențează romanul, poezia influențează cinematografia În același timp, influența are loc nu numai prin ochiul, mâinile și creierul artistului Dificultățile în perceperea unor tipuri de artă îndepărtate (etnic și istoric), de regulă, se datorează faptului că încercăm să le stăpânim izolat, în afara contextului culturii care le-a dat naștere Fiecare critic literar știe cum se schimbă impresia unei opere literare, în funcție de faptul că o citim într-o lucrare colecționată sau în jurnalul în care a fost publicată prima publicație Într-un context, lucrarea subliniază ceea ce o deosebește de creațiile anterioare sau ulterioare ale aceluiași autor (adică locul în evoluția creativă individuală), iar în celălalt, relația cu operele altor autori „Contele Nulin” de Pușkin a văzut prima dată lumina în aceeași copertă cu poezia lui Baratynsky „Bal” În mintea contemporanilor, ei au format o anumită unitate, care acum ne este greu de înțeles, la fel cum nu putem înțelege fără rezistență interioară de ce N I Nadejdin, care l-a supus unei critici devastatoare pe „contele Nulin”, a considerat acest poem ultra-romantic Când îi găsim pe Sasha Nekrasov și pe Rudin al lui Turgheniev în aceeași carte a lui Sovremennik al lui Nekrasov, putem vorbi deja despre interacțiunea în percepția cititorului asupra operelor de diferite genuri - o poezie și un roman Raportul dintre diferitele genuri este și mai vizibil atunci când corelăm lucrările din departamentele artistice și critice ale revistei În niciun caz nicio combinație de obiecte diferite sau simultane nu este capabilă să intre în relații, să formeze ansambluri Compatibilitatea și incompatibilitatea obiectelor de artă în unele ansambluri individuale nu este suficientă În acest sens, este interesant de subliniat unele relații stabile între diferitele tipuri de artă După cum au arătat cercetările lui E V Dushechkina, genurile narative ale Evului Mediu au fost caracterizate de imobilitatea, stabilitatea spațială și ideologică a punctului de vedere al naratorului Dushechkina a remarcat pe bună dreptate existența unei relații de complementaritate între narațiunea verbală și o pictură: în Evul Mediu, mobilitatea punctului de vedere al artistului era completată de stabilitatea poziției naratorului, iar în arta timpurilor moderne, fixarea Poziția pictorului a fost completată de libertatea „punctului de vedere al textului” al romanului din secolul al XIX-lea (Vezi: Dushechkina E The Artistic Function of Alien Speech in the Kiev Chronicle: Author's abstract of diss Candidat of Philology Sciences Tartu, ) ARTICOLE NOTE VORBIRE II artă studiat, dar problemă foarte semnificativă Ce se întâmplă atunci când produsele de artă chineză sunt incluse în ansamblurile culturale ale operelor de artă baroc sau africane în mediul artistic al unui european modern? Evident, avem în fața noastră texte diverse codificate; unele dintre ele sunt resimțite în grosimea culturală generală ca „străine” Există însă ceva în comun între aceste texte „străine” și contextul lor european, ceea ce face posibilă „citirea” textelor exotice din poziția contextului european și, în același timp, transformarea acestui context în sine, privindu-l, ca era, din poziţia acestor incluziuni exotice În cele din urmă, poate exista un punct de vedere extern, cum ar fi un cercetător a cărui cultură aparține altui timp Din această poziție, diferența dintre elementele care alcătuiesc ansamblul se va retrage în plan secund și vor fi ușor descrise ca ceva unitar și consistent Se pare că ceea ce s-a spus este suficient pentru a fundamenta necesitatea, împreună cu studiul operelor individuale și al tipurilor de artă, de a studia trăsăturile și tiparele ansamblurilor reale Muzele merg într-un dans rotund III TEATRU FILM Semiotica scenei În prima scenă a lui Romeo și Julieta, servitorii fac schimb de observații: „Ne arătați prăjitura, signore?” - "Arăt doar smochinul, signore " Care este diferența? Cert este că într-un caz, mișcarea se dovedește a fi asociată cu un anumit sens (în acest caz, cu semnificația unei insulte), iar în al doilea nu are niciun sens Mișcările care poartă anumite semnificații se numesc gesturi; combinații de foneme asociate cu sensuri fixe – cuvinte, iar cu o abordare mai generalizată, putem vorbi despre semne – orice mijloc de exprimare care poartă anumite semnificații inerente acestora Orice comunicare între oameni (și nu numai între oameni), bazată pe un sistem de semne reglementat în conformitate cu anumite reguli, poate fi definită ca lingvistică Știința semioticii se ocupă cu studiul acestor sisteme și a condițiilor de comunicare cu ajutorul lor Întrucât aceasta este o știință despre comunicare, despre transmiterea de mesaje, despre înțelegerea și neînțelegerea de către o persoană a altor oameni și a lui, despre forme de codificare socială și culturală, are un caracter profund social Arta este întotdeauna un mijloc de cunoaștere și comunicare Caută adevărul și îl exprimă în limba sa Limbajul filmelor sonore este diferit de limbajul filmelor mute și ambele vorbesc publicului diferit decât baletul Limbajul artei nu este ceva exterior, suprapus mecanic asupra conținutului său Goethe, într-o conversație cu Eckermann, a spus: „Din moment ce conținutul este interesant, va fi interesant când îl veți vedea pe scenă - Nimic de genul asta! Ceea ce te-a fascinat într-o carte te poate lăsa complet rece când o vezi pe scenă Semiotica artei ocupă un loc important în teoria generală a sistemelor de semne Semiotica teatrului este o parte importantă și încă puțin dezvoltată a acestei probleme complexe Articolul nu pretinde a fi exhaustivitatea studiului Vom considera aici doar câteva întrebări esențiale ale semioticii scenei Teatru în afara teatrului Toate lucrurile, obiectele cu care o persoană se ocupă, funcționează în lumea sa în două moduri: unele sunt folosite direct (este nevoie de aer pentru că ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film pentru că este aer, hrană pentru că este hrană), altele sunt înlocuitori pentru ceva care nu este direct prezent Astfel, banii înlocuiesc valoarea, uniformele indică rangul și locul unei persoane într-o anumită structură socială, hainele festive sau de zi cu zi indică tipul de comportament pe care o persoană urmează să-l efectueze și atitudinea societății față de acest tip de comportament Prima utilizare este directă (îmbrăcămintea protejează de frig), a doua este simbolică (îmbrăcămintea înseamnă ceva) Cu cât concentrarea legăturilor sociale într-un anumit colectiv este mai mare, cu atât este mai mare rolul jucat de utilizarea simbolică a obiectelor, a conexiunilor simbolice și a psihologiei simbolice Eroul lui Dostoievski, când tălpile îi sunt uzate, suferă nu de frig, ci de faptul că cei din jur văd asta ca o dovadă a sărăciei sale Tălpile devin un semn de respingere, lipsă de apărare și umilire, care îi dă eroului un chin, incomensurabil cu suferința fizică de la frig Acțiunile oamenilor (și nu numai ale oamenilor) desfășurate în legătură cu un singur plan - un program conștient sau subconștient - se numesc comportament Comportamentul poate fi, de asemenea, direct (de exemplu, comportamentul muncii) și simbolic Deja la animale observăm această divizare În anumite situații, se realizează un comportament care este de importanță practică (de exemplu, obținerea de mâncare); aici animalul efectuează acțiuni În altele, efectuează gesturi care au o semnificație simbolică, adică exprimând anumite semnificații: expunerea colților la prădători, aplecarea capului la ungulatele cu coarne înseamnă amenințare și pregătire pentru luptă, dând din coada unui câine înseamnă prietenie și afecțiune În anumite situații - comportament de împerechere, creșterea copiilor, ocuparea unei poziții dominante într-o haită etc - comportamentul de semne devine principal, luând contur în forme complexe de caracter ludic În viața de zi cu zi a tuturor - chiar și a celor mai arhaice - popoare, găsim o separare a comportamentului practic și simbolic Zona acestuia din urmă: sărbătoare, joacă, sărbători sociale și religioase Hainele speciale, mișcările, o schimbare a tipului și caracterului vorbirii, muzicii, cântului, o succesiune strictă de gesturi și acțiuni duc la apariția unui ritual Cunoscutul folclorist P G Bogatyrev, care studiază portul popular al Slovaciei Moravie, a remarcat: „Una dintre cele mai clare funcții ale costumului este funcția specifică a costumului de nuntă festiv, care îl deosebește de hainele de zi cu zi, a căror funcție este de a sublinia caracterul festiv al zilei Uneori, această funcție se dezvoltă într-o direcție specială și se apropie de funcția unei astfel de îmbrăcăminte, care este purtată special pentru biserică Ca un preot care poartă haine speciale pentru închinare, toți enoriașii sunt îmbrăcați într-o biserică într-un mod special Hainele speciale, comportamentele speciale - joc festiv sau solemn - ies în evidență într-o sferă specială în timp și spațiu Li se atribuie zile calendaristice speciale și locuri special desemnate in orice caz Bogatyrev P G Întrebări ale teoriei artei populare M , S Semiotica scenei de îndată ce sferele comportamentului practic și ritualic ies în evidență și se deosebesc, între ele încep procese complexe de interacțiune și influență reciprocă În fiecare dintre sferele izolate, apare o ierarhie de stiluri de comportament, nuanțe și forme de tranziție, care creează sisteme extrem de complexe și deosebite de comunicare socială O zonă importantă de interacțiune între comportamentul practic și ritualul este jocul Deși jocul este asociat în mintea noastră cu relaxarea, relaxarea psihologică și fizică și distracția, locul său în viața și creșterea individului și în cultura societății este excepțional de mare Comportamentul de joc este observat la multe animale și însoțește o persoană de la leagăn până la mormânt, împletindu-se cu numeroase procese sociale și psihologice Specificul comportamentului de joc constă în ambiguitatea acestuia: jocul presupune implementarea simultană (și nu o schimbare succesivă în timp!) a comportamentului practic și condiționat (simbolic) Jucătorul își amintește că nu se află în lumea reală, ci în lumea jocului condiționat - el nu vânează, ci, parcă, vânează, nu navighează pe mare printre furtuni ostile și nativi, ci, parcă, călătorește Dar în același timp experimentează emoții corespunzătoare autenticității circumstanțelor imaginare Formula lui Pușkin „Voi vărsa lacrimi peste ficțiune” recreează dubla contradicție a acestei situații (dacă știi că este „ficțiune”, atunci de ce „vărsă lacrimi”? - esența comportamentului de joc este să cunoști și să nu știi în același timp timp, să ne amintim și să uitați că situația este fictivă; a nega ficțiunea în lacrimi este o încălcare la fel de mult a experienței de teatru, precum chemarea pompierilor să joace foc sau urcarea pe scenă pentru a proteja Desdemona de Othello) Arta jocului constă tocmai în stăpânirea abilității comportamentului bidimensional Orice cădere în seriozitate unidimensională, când „parcă” dispare, ruinează jocul Astfel, copiii adesea „flirtează”, pierzând simțul convenționalității situației: jocul războiului se transformă într-o luptă „în serios” Iată un episod din epoca războiului Pugaciov, înregistrat de Pușkin din cuvintele lui I A Krylov: copiii care au început „jocul Pugaciovismului” „s-au împărțit în două părți, polițistul și rebelul, iar luptele au fost semnificative ” Nu mai exista un joc, ci o dușmănie reală „Un anume Anchapov aproape că a devenit o victimă a acestui lucru ” Unul dintre participanții la joc, „prinzându-l într-o expediție, l-a spânzurat cu o eșavă pe un copac „A fost desprins de un soldat în trecere ” Modul opus de a distruge situația de joc este incapacitatea sau nedorința de a „uita”, de a accepta regulile sale condiționate Așadar, în povestea lui L N Tolstoi „Copilăria”, se arată cum comportamentul „adult” și unidimensional serios al lui Volodya distruge jocul: „Indulgența lui Volodya ne-a făcut foarte puțină plăcere; dimpotrivă, aspectul lui leneș și plictisitor a stricat tot farmecul jocului Când ne-am așezat la pământ și, imaginându-ne că mergem la pescuit, am început să vâslim cu toată puterea, Volodia stătea cu brațele încrucișate și într-o poziție care nu avea nimic asemănător cu cea a unui pescar I-am observat asta; dar el a răspuns că pentru că Pușkin A S Poli sobr soch M , Voi Kn S ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film dacă fluturăm mai mult sau mai puțin cu mâinile, nu vom câștiga sau pierde nimic și totuși nu vom ajunge departe Involuntar am fost de acord cu el Când, închipuindu-mă că merg la vânătoare cu un băț pe umăr, am intrat în pădure, Volodia s-a întins pe spate, și-a aruncat mâinile peste cap și mi-a spus că și el a plecat Asemenea acțiuni și cuvinte, care ne-au răcit la joc, au fost extrem de neplăcute, mai ales că era imposibil să nu fim de acord în inimile noastre că Volodia acționa prudent Eu însumi știu că nu numai că poți ucide o pasăre cu un băț, dar nu poți trage deloc Este un joc Dacă vorbești așa, atunci nici măcar nu poți să mergi pe scaune Dacă judeci cu adevărat, atunci nu va fi nici un joc Și nu va mai fi joc, ce va mai rămâne atunci? Jocul creează în jurul unei persoane o lume specială de oportunități cu mai multe fațete și acest lucru stimulează creșterea activității Nu este o coincidență că un joc, în special jocurile sportive, are un astfel de efect de antrenament asupra unei persoane Natura activă a jocului este, în principiu, opusul împărțirii în actori și contemplatori Nu există public în spațiul de joc - sunt doar participanți Se știe că prezența spectatorilor strica jocurile copiilor La fel de evidentă este și capacitatea jocurilor de a activa publicul și de a-l atrage în acțiune, transformându-l în complici (cf comportamentul spectatorilor pe stadion în timpul unui meci sportiv) În același sens, diferența dintre o figurină și o jucărie este orientativă: primul este admirat, al doilea este învârtit în mâini, primul este doar privit - al doilea i se atribuie un rol activ, i se atribuie un anumit comportament , jucătorul conduce dialoguri cu acesta, răspunzând atât pentru el, cât și pentru ea; figurina este un mesaj complet pe care autorul îl trimite publicului, jucăria este un factor provocator care ar trebui să direcționeze publicul însuși pe calea improvizației creative active Jocul este unul dintre mecanismele de dezvoltare a conștiinței creative, care nu urmează pasiv niciun program prestabilit, ci se orientează într-un continuum complex și multifațetat de posibilități Astfel, în viața care se desfășoară în afara scenei, există materiale din care se construiește lumea teatrală Nu numai conceptul de joc, ci și categorii aparent specific teatrale precum „rol”, „rol”, „scenariu” sunt aplicate studiului psihologiei umane în viața sa departe de zidurile teatrale Cu toate acestea, aceste materiale în sine nu creează încă un teatru Pentru ca acest lucru să se întâmple, ei trebuie să fie atinși de art Care sunt mecanismele semiotice ale artei teatrale? spațiu scenic Arta teatrului are propriul ei limbaj specific Doar cunoașterea acestui limbaj oferă privitorului posibilitatea de comunicare artistică cu autorul și actorii O limbă de neînțeles este întotdeauna ciudată (Pușkin, în manuscrisele lui Eugen Onegin, vorbea despre „limbi ciudate, noi”, iar vechii scribi ruși îi asemănau pe cei care vorbeau în limbi de neînțeles cu cei muți: „Acolo și Semiotica scenei Pechera, acea limbă e mută, iar cu Samoiedul stau la miezul nopții” ) Când Lev Tolstoi, trecând în revistă întreaga clădire a civilizației contemporane, a respins limbajul operei ca fiind „nefiresc”, opera sa transformat imediat în prostii și a scris pe bună dreptate: ei exprimă sentimente că nu merg așa cu halebarde de folie, în încălțăminte, perechi oriunde în afară de teatru, că nu se enervează niciodată atât de mult, nu se simt atinși, nu râd așa, nu plâng așa nu poate exista nicio îndoială Presupunerea că un spectacol de teatru are un fel de limbaj convențional propriu numai dacă ne este ciudat și de neînțeles și există „atât de simplu”, în afara oricărei specificități lingvistice, dacă ni se pare firesc și de înțeles, este naiv La urma urmei, teatrul kabuki sau nu pare natural și de înțeles publicului japonez, în timp ce teatrul lui Shakespeare, care timp de secole de cultură europeană a fost un model de naturalețe, lui Tolstoi i s-a părut artificial Limbajul teatrului este alcătuit din tradiții naționale și culturale și este firesc ca o persoană cufundată în aceeași tradiție culturală să-și simtă specificul într-o mai mică măsură Unul dintre fundamentele limbajului teatral este specificul spațiului artistic al scenei Ea este cea care stabilește tipul și măsura convenționalității teatrale Luptându-se pentru un teatru realist, un teatru al adevărului vieții, Pușkin și-a exprimat ideea profundă că o identificare naivă a scenei și a vieții sau o simplă desființare a specificului primului nu numai că nu ar rezolva problema, ci ar fi practic imposibil În schița prefeței lui Boris Godunov, el a scris: „Atât clasicii, cât și romanticii și-au bazat regulile pe plauzibilitate, și totuși tocmai aceasta este exclusă prin însăși natura unei opere dramatice Ca să nu mai vorbim de timp și așa mai departe, ce naiba poate fi plauzibilitatea ) într-o sală împărțită în două jumătăți, dintre care una găzduiește două mii de oameni, parcă invizibilă pentru cei care sunt pe scenă; ) limbajul De exemplu, în La Harpe, Philoctetes, după ce a ascultat tirada lui Pyrrhus, pronunță în cea mai pură franceză: „Vai! Aud sunetele dulci ale vorbirii elene” și așa mai departe Amintiți-vă de antici: măștile lor tragice, rolurile lor duble - nu sunt toate acestea o improbabilitate condiționată? ) ora, locul etc , etc Adevăraților genii ale tragediei nu le-a păsat niciodată de verosimilitate ” Este semnificativ faptul că Pușkin separă „improbabilitatea condiționată” a limbajului scenic de întrebarea adevărului scenic autentic, pe care o vede în realitatea vieții de dezvoltare a personajelor și veridicitatea caracteristicilor vorbirii: „Plauzibilitatea pozițiilor și veridicitatea a dialogului - aceasta este adevărata regulă a tragediei ” El a considerat Sheks un model al unei asemenea veridicități Traducere: „Există și o peșteră; acest popor care nu poate vorbi trăiește în nord cu samoiezii Tolstoi L N Poly col cit : V t M , - T S Poziția lui L N Tolstoi în acest caz seamănă cu atitudinea lui Volodya de la copilărie la joc: această contradicție a manifestat în mod caracteristic ezitarea lui Tolstoi între rigorismul sever și poziția exprimată de Fedia Protasov în The Living Corpse: „ nu a existat niciun joc în viața noastră Și a trebuit să uit Și fără joc nu vei uita ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film sărbătoare (căreia Tolstoi i-a reproșat că a abuzat de „evenimente nefirești și chiar mai multe discursuri nefirești care nu decurg din pozițiile persoanelor”): „Citește Shakespeare, nu se teme niciodată să-și compromită eroul (prin încălcarea regulilor convenționale ale „decenței” ” - Yu L ), îl face să vorbească cu deplină ușurință, ca în viață, căci este sigur că la momentul potrivit și în împrejurările potrivite va găsi pentru el o limbă corespunzătoare caracterului său Este de remarcat că natura spațiului scenic („sala”) a pus-o Pușkin la baza „improbabilității condiționate” a limbajului scenei Spațiul teatral este împărțit în două părți: scena și sala, între care se dezvoltă relații care formează unele dintre principalele opoziții ale semioticii teatrale În primul rând, este opoziția dintre existență și inexistență Ființa și realitatea acestor două părți ale teatrului se realizează, parcă, în două dimensiuni diferite Din punctul de vedere al privitorului, din momentul în care cortina se ridică și începe piesa, auditoriul încetează să mai existe Totul de pe această parte a rampei dispare Adevărata sa realitate devine invizibilă și face loc realității cu totul iluzorii acțiunii scenice În teatrul modern european, acest lucru este subliniat de scufundarea auditoriului în întuneric în momentul în care lumina este aprinsă pe scenă și invers Dacă ne imaginăm o persoană atât de departe de convențiile teatrale încât în momentul unei acțiuni dramatice, el nu numai cu egală atenție, ci și cu ajutorul aceluiași tip de viziune, observă în același timp scena, mișcările sufletor în cabină, iluminatul în boxă, spectatorii în sală, văzând o anumită unitate în aceasta, se va putea spune pe bună dreptate că arta de a fi spectator îi este necunoscută Granița „invizibilului” este simțită clar de privitor, deși nu este întotdeauna la fel de simplă ca în teatrul cu care suntem obișnuiți Deci, în teatrul japonez de păpuși bunraku, păpușii sunt chiar acolo pe scenă și sunt vizibili fizic pentru spectator Aceștia sunt însă îmbrăcați în haine negre, ceea ce este „semn de invizibilitate”, iar publicul „parcă” nu le vede Excluși din spațiul artistic al scenei, ei cad din câmpul viziunii teatrale Interesant, din punctul de vedere al teoreticienilor bunraku japonezi, introducerea păpușarului pe scenă este privită ca o îmbunătățire „Odată, o păpușă era condusă de o singură persoană, ascunsă sub scenă și controlând-o cu mâinile, astfel încât publicul să vadă doar marioneta Mai târziu, designul păpușii a fost îmbunătățit pas cu pas, iar în final păpușa a fost controlată pe scenă de trei persoane (păpușirii sunt îmbrăcați în negru din cap până în picioare și de aceea sunt numiți „oameni negri”)” Din punctul de vedere al scenei, nici sala nu există: conform remarcii precise și subtile a lui Pușkin, publicul „ca și cum (italicele mele - Yu L ) sunt invizibile pentru cei care sunt pe scenă” Cu toate acestea, „parcă” lui Pușkin nu este întâmplător: invizibilitatea aici are un caracter diferit, mult mai jucăuș Este suficient să ne imaginăm o astfel de serie: Kawajiri T Die Puppenspielkunst în Japonia P Puppentheater der Welt Zeitgenõssisches Puppenspiel in Wort und Bild Henschelverlad, Berlin, S Semiotica scenei text: public: spectator de acțiune de scenă cititor de carte de ecran , să se asigure că numai în primul caz separarea spațiului spectatorului de spațiul textului ascunde caracterul dialogic al relației lor Doar teatrul cere destinatarului, care este prezent în același timp, și percepe semnalele care vin de la el (tăcere, semne de aprobare sau de condamnare), variind textul în consecință Cu această natură dialogică a textului scenic este legată o asemenea trăsătură a textului scenic, cum este variabilitatea Conceptul de „text canonic” este la fel de străin de spectacol, precum este de folclor Este înlocuit de conceptul de invariant, care se realizează într-o serie de variante O altă opoziție semnificativă: semnificativ - nesemnificativ Spațiul scenic se caracterizează printr-o saturație simbolică ridicată – tot ceea ce intră în scenă tinde să fie saturat de semnificații suplimentare în raport cu funcția direct obiectivă a lucrului Mișcarea devine un gest, un lucru - un detaliu care poartă sens Această trăsătură a scenei a avut în vedere Goethe când a răspuns la întrebarea lui Eckermann: „Cum ar trebui să fie o operă pentru a fi pusă în scenă?” „Trebuie să fie simbolic”, a răspuns Goethe - Aceasta înseamnă că fiecare acțiune ar trebui să fie plină de propria ei semnificație și, în același timp, să se pregătească pentru alta, și mai semnificativă Tartuful lui Molière este un mare exemplu în acest sens Pentru a înțelege gândirea lui Goethe, trebuie să ținem cont că acesta folosește cuvântul „simbol” în același sens în care am spune „semn”, observând că un act, un gest și un cuvânt pe scenă dobândesc în raport cu omologii lor în viața de zi cu zi viața, semnificațiile suplimentare sunt saturate cu sensuri complexe, permițându-ne să spunem că devin expresii pentru o grămadă de momente diferite cu sens Pentru a clarifica gândirea profundă a lui Goethe, să cităm următoarea frază din această intrare după cuvintele pe care le-am citat: „Amintiți-vă de prima scenă - ce expunere în ea! Totul de la bun început este plin de sens și excită așteptarea unor evenimente și mai importante de urmat „Plinetatea de semnificații” despre care vorbește Goethe este legată de legile fundamentale ale scenei și constituie o diferență esențială între acțiuni și cuvinte pe scenă și acțiuni și cuvinte în viață O persoană care face discursuri sau realizează acțiuni în viață are în vedere auzul și percepția interlocutorului său Scena reproduce același comportament, dar natura destinatarului este dublă aici: discursul se referă la un alt personaj de pe scenă, dar de fapt se adresează nu numai lui, ci și publicului Este posibil ca participantul la acțiune să nu știe care a fost conținutul scenei precedente, dar publicul îl știe Spectatorul, ca și participantul la acțiune, nu cunoaște cursul viitor al evenimentelor, dar, spre deosebire de acesta Ackerman I -P Convorbiri cu Goethe în ultimii ani de viață M ; L , S - ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film el, le știe pe toate precedentele Cunoștințele privitorului sunt întotdeauna mai mari decât ale personajului Ceea ce participantul la acțiune poate să nu acorde atenție este un semn încărcat cu semnificații pentru privitor Batista Desdemonei pentru Othello este o dovadă a trădării ei, pentru parter este un simbol al înșelăciunii lui Iago În exemplul lui Goethe, în primul act al comediei lui Molière, mama protagonistei, madame Pernel, la fel de orbită de înșelatorul Tartuffe ca și fiul ei, se ceartă cu toată casa, protejând-o pe ipocrit Orgon nu este pe scenă în acest moment Apoi apare Orgon, iar scena, tocmai văzută de public, pare a fi jucată a doua oară, dar cu participarea lui, și nu cu Madame Pernel Abia în actul al treilea apare în scenă însuși Tartuffe Până în acest moment, publicul a primit deja o imagine completă a lui, iar fiecare gest și cuvânt al lui devine pentru ei simptome de minciună și ipocrizie Scena în care Tartuffe o seduce pe Elmira se repetă și ea de două ori Orgon nu îl vede pe primul dintre ei (publicul o vede) și refuză să creadă dezvăluirile verbale ale familiei sale Pe cel de-al doilea îl urmărește de sub masă: Tartuffe încearcă să o seducă pe Elmira, crezând că nimeni nu-i vede, dar între timp este sub dublă supraveghere: un soț ascuns îl pândește în interiorul spațiului scenic, iar un auditoriu este amplasat în afara rampei În cele din urmă, toată această construcție complexă primește o finalizare arhitectonică atunci când Orgon îi povestește mamei sale ceea ce a văzut cu ochii săi, iar ea, acționând din nou ca dublul său, refuză să creadă cuvintele și chiar ochilor lui Orgon și, în spiritul lui umor farsic, îi reproșează fiului ei că nu a așteptat dovezi mai tangibile ale adulterului O acțiune astfel construită, pe de o parte, acționează ca un lanț de episoade diferite (construcție sintagmatică), iar pe de altă parte, ca o variație multiplă a unei acțiuni nucleare (construcție paradigmatică) Aceasta dă naștere acelei „plinătăți de semnificații” despre care vorbea Goethe Sensul acestei acțiuni nucleare constă în ciocnirea dintre ipocrizia unui ipocrit, care cu întorsături inteligente reprezintă negru ca alb, prostia credală și bunul simț, dezvăluind trucuri Episoadele se bazează pe mecanismul semantic al minciunilor dezvăluit cu grijă de Moliere: Tartuffe smulge cuvintele din adevăratul lor sens, le schimbă în mod arbitrar și le răsucește sensul Molière îl face nu un mincinos și necinstiți banal, ci un demagog inteligent și periculos Moliere expune mecanismul demagogiei sale la o expunere comică: în piesă, în fața ochilor privitorului, semne verbale care sunt legate condiționat de conținutul lor și, prin urmare, permit nu numai informarea, ci și dezinformarea, iar realitatea schimbă locurile; formula „Nu cred cuvintele, pentru că văd cu ochii mei” este înlocuită pentru Orgon de paradoxalul „Nu îmi cred ochilor, pentru că aud cuvintele” Poziția spectatorului este și mai picant: ceea ce este realitatea pentru Orgon este un spectacol pentru spectator Două mesaje se desfășoară în fața lui: ceea ce vede, pe de o parte, și ce spune Tartuffe despre asta, pe de altă parte În același timp, aude cuvintele complicate ale lui Tartuffe și cuvintele grosolane, dar adevărate ale purtătorilor de bun simț (în primul rând, servitoarea Dorina) Ciocnirea acestor elemente semiotice diverse creează nu numai un efect comic ascuțit, ci și acea bogăție de sens care l-a încântat pe Goethe Semiotica scenei Concentrarea semiotică a vorbirii scenice în raport cu vorbirea cotidiană nu depinde de faptul dacă autorul, în virtutea apartenenței sale la una sau alta mișcare literară, este ghidat de „limbajul zeilor” sau de reproducerea exactă a unei conversații reale Aceasta este legea scenei „Ta-ra-ra-bumbia” sau remarca lui Cehov despre căldura din Africa sunt cauzate de dorința de a aduce discursul scenic mai aproape de real, dar este destul de evident că bogăția lor semantică o depășește infinit pe cea pe care ar avea-o afirmații similare într-un mod real situatie Semnele sunt de diferite tipuri, în funcție de care se modifică gradul de condiționalitate Semnele de tip „cuvânt” conectează destul de condiționat un anumit sens cu o anumită expresie (același sens în diferite limbi are o expresie diferită); semnele picturale („iconice”) leagă conținutul cu o expresie care are o asemănare într-o anumită privință: conținutul „copac” este legat de imaginea desenată a unui copac Un semn peste o brutărie, scris într-o limbă oarecare, este un semn convențional, de înțeles doar pentru cei care vorbesc această limbă; „covrigul de panificație” din lemn care este „puțin aurit” deasupra intrării în magazin este un semn emblematic de înțeles pentru oricine a mâncat un covrig Aici gradul de convenționalitate este mult mai mic, dar o anumită abilitate semiotică este totuși necesară: vizitatorul vede o formă similară, dar diferite culori, material și, cel mai important, funcție Covrigul de lemn nu este pentru mancare, ci pentru notificare În cele din urmă, observatorul ar trebui să poată folosi cifre semantice (în acest caz, metonimie): covrigeul trebuie „citit” nu ca un mesaj că aici se vând doar covrigei, ci ca dovadă a oportunității de a cumpăra orice produs de panificație Totuși, din punct de vedere al măsurii convenției, există un al treilea caz Imaginați-vă nu un panou, ci o vitrină (pentru claritatea cazului, să punem pe ea o inscripție: „Marfa de la vitrină nu este de vânzare”) În fața noastră se află lucrurile reale în sine, dar ele nu apar în funcția lor obiectivă directă, ci ca semne ale lor De aceea, vitrina combină atât de ușor imagini fotografice și artistice ale articolelor vândute, texte verbale, numere și indici și lucruri reale autentice - toate acestea acționând ca o funcție iconică Acțiunea scenică ca unitate de actori care joacă și realizează acțiuni, texte verbale rostite de aceștia, decoruri și recuzită, designul sunetului și al luminii este un text de o complexitate considerabilă, folosind semne de diferite tipuri și grade variate de convenționalitate Cu toate acestea, faptul că lumea scenică este de natură simbolică îi conferă o trăsătură excepțional de importantă Semnul este inerent contradictoriu: este întotdeauna real și întotdeauna iluzoriu Este real pentru că natura semnului este materială; pentru a deveni semn, adică a se transforma într-un fapt social, sensul trebuie realizat într-o substanță materială: valoarea trebuie să prindă contur sub forma bancnotelor; gândit - a apărea ca o combinație de foneme sau litere, a fi exprimat în vopsea sau marmură; demnitate - îmbrăcați „semne de demnitate”: ordine sau uniforme etc Natura iluzorie a unui semn este că pare întotdeauna, adică înseamnă altceva decât aspectul său La aceasta trebuie adăugat că în domeniul art ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film ambiguitatea planului de conținut crește brusc Contradicția dintre realitate și iluzorie formează câmpul semnificațiilor semiotice în care trăiește fiecare text literar Una dintre caracteristicile textului scenic este varietatea de limbi pe care le folosește Baza acțiunii scenice este un actor care interpretează o persoană închisă în spațiul scenei Aristotel a dezvăluit excepțional de profund natura simbolică a acțiunii scenice, considerând că „tragedia este o imitație a acțiunii”, nu acțiunea propriu-zisă, ci reproducerea ei prin intermediul teatrului: „povestirea cu ajutorul acțiunilor și evenimentelor”; în terminologia tradițională, conceptul de „complot” este cel mai apropiat de acesta - Yu L ) De fapt, eu numesc o legendă o combinație de evenimente Începutul și, parcă, sufletul tragediei este tocmai povestea Cu toate acestea, tocmai acest element de bază al acțiunii scenice primește o dublă iluminare semiotică în timpul spectacolului Pe scenă se desfășoară un lanț de evenimente, personajele realizează acțiuni, scenele se succed În interiorul ei, această lume trăiește o viață autentică, nu simbolică: fiecare actor „crede” în întreaga realitate atât a lui însuși pe scenă, cât și a partenerului său și a acțiunii în general Privitorul este în strânsoarea esteticii, nu a realului experiențe: văzând că un actor de pe scenă cade mort, în timp ce alți actori, realizând intriga piesei, desfășoară acțiuni firești în această situație - se grăbesc să ajute, cheamă medici, se răzbune pe criminali - spectatorul se comportă diferit: oricare ar fi experiențele sale, el rămâne nemișcat în fotoliu Pentru cei de pe scenă are loc un eveniment; pentru cei din sală, evenimentul este un semn de sine Ca un produs dintr-o vitrină, realitatea devine un mesaj despre realitate Dar, până la urmă, un actor de pe scenă conduce dialoguri pe două planuri diferite: comunicarea exprimată îl conectează cu alți participanți la acțiune, iar dialogul tăcut neexprimat îl conectează cu publicul În ambele cazuri, el nu acționează ca un obiect pasiv de observație, ci ca un participant activ în comunicare În consecință, existența lui pe scenă este fundamental ambiguă: poate fi citită cu egală justificare atât ca realitate imediată, cât și ca realitate transformată în semn de sine Fluctuația constantă între aceste extreme dă vitalitate spectacolului și transformă spectatorul dintr-un receptor pasiv al unui mesaj într-un participant la acel act colectiv de conștiință care are loc în teatru Același lucru se poate spune despre latura verbală a spectacolului, care este în același timp vorbire reală, orientată spre extra-teatral Textul poeticii lui Aristotel este citat din traducerea lui M L Gasparov în cartea: Aristotel și literatura antică M , S - Desigur, în cazuri extreme, este posibil și altceva: Hans Wurst în drama medievală germană, „personaje clovnești” incluse în piesele istorice și biblice ale teatrului rus din secolul al XVII-lea, apariția unui regizor și autor pe scenă, care a devenit mai puțin neobișnuită în teatru după piesa lui Pirandello din secolul XX, rup omogenitatea scenică și expun convenționalitatea acțiunii Semiotica scenei ny, conversația non-artistică și reproducerea acestui discurs prin intermediul convențiilor teatrale (discursul descrie vorbirea) Oricât s-ar strădui artistul într-o epocă în care limbajul unui text literar se opune fundamental vieții de zi cu zi, să separe aceste sfere de activitate a vorbirii, influența celui de-al doilea asupra primei s-a dovedit a fi fatal inevitabilă Acest lucru este confirmat de studiul rimelor și al vocabularului dramaturgiei epocii clasicismului În același timp, teatrul a avut un efect invers asupra vorbirii de zi cu zi Și dimpotrivă, oricât de mult încearcă artistul realist să transfere pe scenă elementul neschimbător al vorbirii orale non-artistice, acesta nu este întotdeauna un „transplant de țesut”, ci traducerea lui în limbajul scenei O înregistrare interesantă de A Goldenweiser a cuvintelor lui L N Tolstoi: „Odată, cumva, în sala de mese de dedesubt, au fost conversații pline de viață ale tinerilor L N , care, se pare, zăcea și se odihnea în camera alăturată, apoi a ieșit în sala de mese și mi-a spus: „Stăteam întins acolo și ascult conversațiile tale M-au interesat din două părți: a fost pur și simplu interesant să ascult disputele tinerilor și apoi din punctul de vedere al dramei Am ascultat și mi-am spus: așa ar trebui să scrii pentru scenă Unul vorbește și celălalt ascultă Acest lucru nu se întâmplă niciodată Este necesar ca toată lumea să vorbească (în același timp - Yu Este cu atât mai interesant că, cu o astfel de orientare creativă în piesele lui Tolstoi, textul principal este construit în tradiția scenei, iar Tolstoi a întâlnit încercările lui Cehov de a transfera alogismul și fragmentarea vorbirii orale la scenă în mod negativ, opunând ca exemplu pozitiv blasfemiat de el, Tolstoi, Shakespeare O paralelă aici poate fi raportul vorbirii orale și scrise în ficțiune Scriitorul nu transferă vorbirea orală în textul său (deși adesea încearcă să creeze iluzia unui astfel de transfer și poate el el însuși să cedeze unei astfel de iluzii), dar o traduce în limbaj Chiar și experimentele ultraavangardiste ale prozatorilor francezi moderni, care refuză semnele de punctuație și distrug în mod deliberat corectitudinea sintaxei frazei, nu sunt o copie automată a vorbirii orale: vorbirea orală, pusă pe hârtie, adică lipsită de intonații, expresii faciale, gest, ruptă din obligatoriu pentru doi interlocutori, ci un „comun” special memorie” lipsă de la cititori, în primul rând, ar deveni complet de neînțeles și, în al doilea rând, nu ar fi deloc „exactă” - nu ar fi vorbire orală vie, ci cadavrul său ucis și jupuit, mai departe de model decât de talentat și conștient transformarea lui sub condeiul artistului Încetând să mai fie o copie și să devină un semn, discursul scenic este saturat de sensuri suplimentare complexe extrase din memoria culturală a scenei și a publicului Premisa spectacolului scenic este convingerea privitorului că anumite legi ale realității din spațiul scenei pot deveni obiect de studiu ludic, adică pot fi supuse deformării sau anulării Astfel, timpul pe scenă poate curge mai repede (și în unele cazuri rare, de exemplu, în Maeterlinck, mai încet) decât în realitate Echivalează cel mai mult Goldenweiser A Lângă Tolstoi M , T S ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Tratarea scenei și a timpului real în unele sisteme estetice (de exemplu, în teatrul clasicismului) este de natură secundară Subordonarea timpului față de legile scenei îl face obiect de studiu Pe scenă, ca în orice spațiu închis al ritualului, sunt subliniate coordonatele semantice ale spațiului Categorii precum „sus-jos”, „dreapta-stânga”, „deschis-închis”, etc , capătă pe scenă, chiar și în cele mai cotidiene decizii, o importanță sporită Astfel, Goethe a scris în Regulile sale pentru actori: „De dragul naturaleței înțelese fals, actorii nu ar trebui să se comporte niciodată ca și cum nu ar exista spectatori în teatru Ei nu ar trebui să joace în profil , la fel cum nu ar trebui să întoarcă spatele publicului Cele mai venerate persoane stau întotdeauna pe partea dreaptă Interesant este că, subliniind sensul modelator al conceptului de „dreapta-stânga”, Goethe are în vedere punctul de vedere al privitorului În spațiul interior al scenei, în opinia sa, există și alte legi: „Dacă trebuie să dau mâna mea, iar situația nu cere să fie mâna dreaptă, atunci cu același succes o poți da pe cea stângă , pentru că nu există nici dreapta, nici stânga pe scenă ” Natura semiotică a decorului și recuzitei ne va deveni mai de înțeles dacă o comparăm cu momente analoge ale unei astfel de arte, care, s-ar părea, este apropiată, dar de fapt se opune teatrului, precum cinematograful În ciuda faptului că atât în sala de teatru, cât și în cinema avem un spectator (cel care urmărește), că acest spectator se află pe tot parcursul spectacolului în aceeași poziție fixă, relația lor cu acea categorie estetică, care în teoria structurală artă se numește „punct de vedere”, profund diferit Spectatorul de teatru menține un punct de vedere firesc asupra spectacolului, determinat de relația optică a ochiului său cu scena Pe tot parcursul spectacolului, această poziție rămâne neschimbată Între ochiul cinefilului și imaginea de pe ecran, dimpotrivă, există un intermediar - obiectivul camerei de filmat regizat de operator Privitorul, parcă, îi transmite punctul său de vedere Și dispozitivul este mobil - se poate apropia de obiect, poate conduce la o distanță lungă, se poate uita de sus și de jos, poate privi eroul din exterior și poate privi lumea prin ochii lui Ca urmare, planul și scurtarea devin elemente active ale expresiei filmului, realizând un punct de vedere mobil Diferența dintre teatru și cinema poate fi comparată cu diferența dintre o dramă și un roman Drama păstrează și un punct de vedere „natural”, în timp ce între cititor și eveniment din roman se află un autor-narator care are capacitatea de a pune cititorul în orice poziții spațiale, psihologice și de altă natură în raport cu evenimentul Ca urmare, funcțiile peisajului și lucrurilor (recuzita) în cinema și teatru sunt diferite Lucrul din teatru nu joacă niciodată un rol independent, este doar un atribut al performanței actorului, în timp ce în cinema poate fi atât un simbol, cât și o metaforă, și un personaj cu drepturi depline Acest lucru, în special, este determinat de capacitatea de a-l elimina cu un mare mier interdicția existentă într-o serie de tradiții picturale de a înfățișa în profil figuri centrale Semiotica scenei plan, păstrați atenția asupra acestuia prin creșterea numărului de cadre alocate afișajului său etc În cinema, detaliul joacă, în teatru - este jucat De asemenea, atitudinea privitorului față de spațiul artistic este diferită În cinema, spațiul iluzoriu al imaginii, așa cum spune, atrage privitorul în sine; în teatru, privitorul se află invariabil în afara spațiului artistic (în acest sens, în mod paradoxal, cinematograful este mai aproape de folclor și farse spectacole spectaculoase) decât teatrul modern urban neexperimental) Prin urmare, funcția de marcare, care este mult mai accentuată în decorurile de teatru, este exprimată cel mai clar în stâlpii cu inscripții din Globul lui Shakespeare Peisajul ia adesea rolul unui titlu într-un film sau a observațiilor autorului înaintea textului unei drame Pușkin a dat scenelor din Boris Godunov titluri precum: „Câmpul Fecioarei Mănăstirea Novodevichy”, „Câmpia de lângă Novgorod-Seversky ( , decembrie)” sau „Taverna de la granița cu Lituania” Aceste titluri, în aceeași măsură ca și titlurile capitolelor din roman (de exemplu, în Fiica căpitanului), sunt incluse în structura poetică a textului Totuși, pe scenă sunt înlocuite de un iconic izofuncțional adecvat - un decor care determină locul și timpul acțiunii Nu mai puțin importantă este o altă funcție a decorului teatral: împreună cu rampa, marchează limitele spațiului teatral Sentimentul graniței, apropierea spațiului artistic în teatru este mult mai pronunțat decât în cinema Acest lucru duce la o creștere semnificativă a funcției de modelare Dacă cinematograful în funcția sa „naturală” tinde să fie perceput ca un document, un episod din realitate și sunt necesare eforturi artistice deosebite pentru a-i da aspectul unui model de viață ca atare, atunci teatrul nu este mai puțin” firesc” pentru a fi perceput tocmai ca întruchipare a realităţii într-o formă extrem de generalizată şi sunt necesare eforturi artistice deosebite pentru a-i da aspectul de „scene din viaţă” documentare Un exemplu interesant de ciocnire dintre spațiul teatral și cinematografic ca spațiu de „modelare” și „real” este filmul lui Visconti „Feeling” Filmul este plasat în anii , în timpul revoltei anti-austriece din nordul Italiei Primele cadre ne duc la teatru la reprezentația Il trovatore de Verdi Cadrul este construit în așa fel încât scena teatrală să apară ca un spațiu închis, împrejmuit, un spațiu al costumului condiționat și al gestului teatral (tip este figura unui prompter cu carte, situat în afara acestui spațiu) Lumea filmului de acțiune (este semnificativ că personajele de aici sunt și în costume istorice și acționează într-un mediu de obiecte și într-un interior cu totul diferit de viața modernă) apare ca fiind reală, haotică și confuză Spectacolul de teatru acționează ca un model ideal, ordonând și servind ca un fel de cod acestei lumi Ideea, desigur, nu are rădăcini în capacitățile tehnice (teatrul are capacitatea de a evidenția un detaliu cu ajutorul luminii), ci în primul rând în poetica cinematografiei ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Peisajul din teatru își păstrează sfidător legătura cu pictura, în timp ce în cinema această legătură este complet mascata Regula binecunoscută a lui Goethe – „scena trebuie considerată ca un tablou fără figuri, în care acestea din urmă sunt înlocuite de actori” Să ne referim din nou la Simțul lui Visconti, un cadru care îl înfățișează pe Franz pe fundalul unei fresce care reproduce o scenă de teatru (imaginea filmului recreează o pictură murală recreând un teatru) înfățișând conspiratorii Contrastul evident al limbajelor artistice nu face decât să sublinieze faptul că convenționalitatea decorului acționează ca o cheie a stării de spirit confuze și, pentru el, cea mai obscure a eroului Text și cod Relația dintre text (mesaj) și cod este una dintre principalele probleme ale semioticii, deoarece pentru ca un mesaj să fie trimis și primit, acesta trebuie să fie codificat și decodat corespunzător Acest adevăr evident devine mult mai complicat când vorbim despre jocul de scenă În primul rând, se dezvăluie specificul conceptului de „text” Desigur, avem dreptul să vorbim despre cutare sau cutare performanță ca pe un singur text Îndeplinește principalele caracteristici ale acestui concept, deoarece are: ) expresivitate, ) limitare și ) un singur sens Exprimarea materială se realizează prin însuși faptul punerii în scenă , delimitare - prin semne clar exprimate ale începutului și sfârșitului mesajului în timp și limitele acestuia în spațiu În fine, este destul de evident că spectacolul, fiind la nivelurile inferioare de organizare purtătorul unei întregi serii de mesaje individuale, are în același timp un sens holistic, integrat și îndeplinește o anumită funcție culturală integrală Și, totuși, integritatea performanței este o problemă foarte dificilă În niciunul dintre tipurile de texte literare, subtextele private nu au un grad atât de mare de independență și integrare în același timp Designul artistic al spectacolului este partea sa integrală, organică și, în același timp, într-o serie de cazuri, poate fi considerat ca un fapt independent de artă, care are trăsăturile unui text separat De altfel, textul unificat al spectacolului este alcătuit din cel puțin trei subtexte destul de independente: textul verbal al piesei, Caracteristice sunt dinamismul ipostazei frescei „neînsuflețite” și imobilitatea statuară a figurii unui actor viu În acest sens, conceptul de text nu coincide în dramaturgie și teatru: o piesă scrisă (tipărită) dar nu pusă în scenă din punct de vedere al dramaturgiei este un text cu drepturi depline, din punctul de vedere al teatrului este doar cea mai importantă componentă pentru crearea unui text Pentru un dramaturg, o piesă poate fi un mesaj către cititor Pentru teatru, doar un spectacol de scenă poate fi un mesaj Desigur, un dramaturg poate îmbina în persoana sa o figură de teatru profesionist, pentru care existența unui text începe din momentul punerii în scenă Cu toate acestea, nu trebuie uitat că nici Pușkin, nici Griboyedov nu și-au văzut principalele piese pe scena profesionistă Semiotica scenei textul creat de actori și regizor, și textul designului pictorial-muzical și luminos Faptul că aceste subtexte formează o unitate la cel mai înalt nivel nu neagă faptul că procesul de codificare decurge în ele în moduri diferite O altă dificultate constă în faptul că textul spectacolului diferă de un concept similar în arte precum pictura, sculptura sau literatura Acolo avem de-a face cu stabilitatea textului; în teatru, dimpotrivă, textul seamănă cu textele reprezentative și folclorice prin faptul că se realizează nu într-o formă unică, odată pentru totdeauna dată, ci în suma variațiilor din jurul unele nu sunt date direct invariante Dar chiar și cu aceste texte variabile nu există o identitate completă Faptul este că textul scenic se formează ca urmare a ciocnirii unui număr excepțional de mare de factori, iar creativitatea individuală activă, destabilizand structura textului, se manifestă la mai multe niveluri și cu participarea unui număr mare de oameni ghidat de scopuri și principii neidentice În fiecare legătură în crearea unui text - de la autor, regizor, actor principal la figuranți și iluminare - se realizează un comportament dublu Pe de o parte, lipsa de libertate: autorul nu este liber în raport cu tradiția, gusturile publicului, ideile epocii, regizorul este legat de intenția autorului și așa mai departe în jos Dar, pe de altă parte, fiecare legătură implică nu numai performanță, ci și parteneriat, co-creare, adică libertate În fiecare legătură - nu implementarea unui program specificat fără ambiguitate, ci un conflict de joc cu un rezultat nu complet previzibil Acest lucru conferă textului scenic o capacitate semantică uriașă Structurile foarte rigide sunt combinate aici cu îmbinări excepțional de flexibile, „plutitoare”, construcție strictă cu improvizație Ca urmare, se realizează o combinație între stabilitatea structurii textului și rezerva de variabilitate, ceea ce face posibil să se răspundă flexibil atât la micromodificări din cadrul construcției spectacolului, cât și la reacția publicului, care nu este niciodată complet determinată Se poate observa că aici intră în vigoare mecanisme, amintind de cele care determină stabilitatea organismelor vii Sistemul de coduri nu este mai puțin complex și particular În primul rând, performanța este codificată de mai multe ori, deoarece în fiecare legătură în care textul variază, sistemul de codificare a acestuia devine mai complicat În cele din urmă, între contururile globale ale limbajului artistic al spectacolului și formele familiare înțelese de spectator, este destul de firesc un conflict, care este definit prin cuvântul „inovație” În timp ce spectatorul pare să stea pasiv pe scaunul său , în mintea lui are loc o adevărată luptă între familiar și S-a remarcat în repetate rânduri pasivitatea imaginară a spectatorului de teatru, care constă în faptul că nu urcă pe scenă pentru a salva Desdemona sau Cordelia I N Ignatov, pe această bază, a ajuns chiar la concluzia că teatrul aduce pasivitate În opinia sa, teatrul învață o persoană „să se mulțumească cu rolul de spectator în toate acele cazuri când este necesară o intervenție activă pentru a distruge nenorocirea umană și, crescând pasivitatea, aduce la iveală obiceiuri caracterizate de motto-ul: „Nu atinge pe mine și nu te voi atinge” ”(Ignatov I N Teatrul și Spectatorii, Moscova, , p ) Absurditatea acestei opinii nu are nevoie de dovezi ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film neobișnuit, de înțeles și de neînțeles, stârnind acord și provocând obiecții Procesul de transmitere a unui mesaj de pe scenă și decodare a acestuia în mintea publicului ar putea fi definit ca două părți ale unui singur proces de gândire colectivă Procesul de transmitere și primire a unui mesaj în cursul unui spectacol ar trebui comparat nu cu citirea semnelor descifrate fără ambiguitate într-o secvență strict prescrisă, ci cu o bătălie de idei în care, deși comandantul a prevăzut planul general și a repetat în mod repetat bătălia din mintea lui și de pe hartă, inevitabil ici și colo izbucnesc izbucniri neașteptate, care necesită reacții improvizate imediate, iar rezultatul final nu poate fi niciodată prezis Aceasta înseamnă că sistemul „scenă-spectator” este implementat conform modelului de joc Totuși, se pune întrebarea: cum, în acest număr cu adevărat astronomic de legături de idei, care este generat de ciocnirea unor sisteme atât de complexe precum spectacolul și conștiința culturală a publicului, mai apare o situație de înțelegere - adecvarea relativă de transmitere și percepție? Acest efect este realizat, pe de o parte, prin faptul că atât creatorii spectacolului, cât și publicul sunt oameni din aceeași epocă istorică și culturală și sunt inevitabil incluși în codurile sociale, culturale și psihologice comune Pe de altă parte, teatrul este una dintre cele mai vechi și globale arte pentru cultura mondială De-a lungul mileniilor de existență, ea a acumulat un arsenal de mijloace stabile care se păstrează sub orice reformă de etapă și în condițiile diferitelor forme de conștiință ideologică și artistică Acest cadru semiotic stabil este, parcă, un traducător universal, oferind un minim de reciprocitate Și dacă adăugăm la aceasta că fiecare text cu adevărat artistic este un fel de „mașină de predare”, adică care conține un nou limbaj artistic, conține și un „manual de auto-predare” al acestei limbi, atunci procesul de transformare a unui limbaj unic textul într-un limbaj artistic comun, excepțiile - în normă, creațiile unui geniu - în moștenirea națională a culturii vor înceta să ne uimească „Convențional” și „natural” Există ideea că conceptul de natură a semnelor se aplică doar unui teatru convențional și nu este aplicabil unuia realist Este imposibil să fii de acord cu asta Conceptele de naturalețe și convenționalitate ale imaginii se află pe un alt plan decât conceptul de simbolism După cum am observat deja, semnele pot fi construite pe principiul asemănării cu obiectele desemnate sau pot fi condiționate Totuși, când vorbim despre convenții în artă, noi Strict vorbind, asemănarea nu exclude, ci implică convenționalitatea, întrucât regulile de perspectivă adoptate în pictura realistă după Renaștere sunt un sistem condiționat pentru transferarea unui obiect tridimensional pe un plan de desen bidimensional Vezi: Philosophical Encyclopedia M , T S - Semiotica scenei Din punct de vedere tehnic, avem în vedere ceva diferit: orientarea uneia sau alteia tendințe artistice către un anumit tip de relație între text și realitate Deci, Tolstoi a crezut că „nu vorbesc recitativ” și a vorbit despre caracterul nefiresc al acestuia Dar Tolstoi, care, după propria sa recunoaștere, „a citit întregul Rousseau, toate cele douăzeci de volume, inclusiv Dicționarul muzical” , desigur, și-a amintit că recitativul a fost punctul central în lupta lui Rousseau pentru naturalețe în operă În Dicționarul muzical „Rousseau a scris că recitativul este „un mod de a cânta cel mai apropiat de vorbire ” „Ce poate fi în comun între acorduri și pasiunile noastre?” Este ușor de observat că toate aceste afirmații au sens numai în contextul anumitor concepții estetice, în perspectiva oricărei tradiții, a oricărei atitudini culturale și nu prin ele însele În primul rând, atitudinea față de experiența artistică anterioară joacă un rol aici Când avem de-a face cu texte artistice ale unei civilizații departe de noi, atunci, pe de o parte, ne aflăm complet lipsiți de posibilitatea de a spune dacă ele par purtătorilor culturii care le-a creat „naturale” sau departe de naturale, iar pe de altă parte, transferându-le în contextul culturii noastre, avem tendința de a le interpreta ca fiind convenționale, de exemplu, teatrul oriental sau sculptura africană par sfidător convenționale privitorului european Această opoziție poate fi comparată cu o opoziție atât de fundamentală pentru arta verbală precum poezia - proză În același mod, vorbim de o opoziție structurală fundamentală, în același mod, este imposibil de spus despre orice text în afara raportului cu tradiția culturală care îl decodifică, dacă ar trebui atribuit poeziei sau prozei, în la fel, această opoziție este neutră în raport cu conceptul de realism, adevăr artistic și apropiere de realitate Aparent, această paralelă se înțelege atunci când limbajele scenice orientate convențional, cu o anumită cantitate de metaforism, sunt numite poetice, iar cele opuse se numesc proză scenică Evident, ambele concepte nu trebuie înțelese ca evaluative Teatrul orientat spre „teatralitate” dezvăluie o serie de paralele tipologice cu poezia (nu întâmplător perioada de glorie a ambelor se încadrează, de regulă, în contextul cultural general), iar orientarea scenei spre „antiteatralitate” relevă o asemănare tipologică cu proza În consecință, însăși formularea întrebării „la bine și la rău”, „mai aproape de realitate sau mai departe de ea” nu poate avea loc aici Egal Tolstoi în memoriile contemporanilor săi M , T S Rousseau J -J Oeuvres complete Paris, MDCCCXXV T XIV p Desigur, în procesul conflictelor acute estetice şi ideologice au fost făcute adesea afirmaţii care respingeau anumite tipuri de artă ca atare (poezie, balet etc ) şi dovedeau opoziţia lor fundamentală faţă de adevărul artistic De fapt, s-a dovedit întotdeauna că un anumit tip de poezie sau balet a fost respins ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film În măsura în care efortul de teatralitate sau respingerea ei schimbă tipul semioticii scenice, dar nu îi ridică sau coboară nivelul Impactul asupra privitorului (pragmatica teatrală) Un act semiotic nu este doar transmiterea unui mesaj de la emițător la destinatar, ci nu poate fi gândit ca mutarea unui plic dintr-o cutie în alta Acesta este un proces complex, în timpul căruia „cutiile” și „plicul” sunt rearanjate, transformate, interacționează Acesta este un proces viu, pulsatoriu, în timpul căruia toate componentele sunt într-o stare de conflict complex, dezvăluind stabilitate și variabilitate, înțelegere și neînțelegere Procesul de interacțiune dintre text și destinatar se numește pragmatică Acesta este cel mai complex și cel mai puțin explorat domeniu al semioticii În ceea ce privește scena, ne readuce în mare măsură la vechea întrebare: este teatrul util sau dăunător? Pe de o parte, utilitatea sa ca școală socială și culturală a privitorului este confirmată de întreaga sa istorie, pe de altă parte, privind prin istoria teatrului mondial, vezi în fața ta un număr imens de eroi criminali, scene de cruzime, de care nu se poate decât să fie stânjenit Este teatrul dăunător? În ciuda încercărilor lui Aristotel de a alunga această acuzație cu ajutorul teoriei catharsisului, ea a sunat de mai multe ori în istoria ulterioară a culturii, exprimată cu o elocvență convingătoare Rousseau, care, cu curajul unui geniu, nu s-a temut să exprime gânduri contrare tradiției generale, în lucrarea „J -J Rousseau, cetăţean al Genevei, domnului d'Alembert” a declarat direct răul teatrului: „Mă îndoiesc că o persoană căreia i s-a spus în prealabil pe scurt despre crimele Medeei sau Fedrei nu a simţit o ură mai puternică faţă de ei la începutul piesei decât la sfârșit ea; iar dacă această suspiciune este justificată, atunci ce trebuie gândit despre influența notorie a teatrului? Ce învățăm de la Medeea? La ce atrocități poate aduce gelozia violentă o mamă rea și pervertită? Priviți la majoritatea pieselor teatrului francez: în aproape toate sunt eroi monstruoși și atrocități teribile, care ajută, dacă doriți, să dea interes pieselor și să ofere un exercițiu virtuților, dar cu siguranță periculoase deja în că obișnuiesc ochii oamenilor cu contemplarea ororilor pe care nici măcar nu ar trebui să le cunoască, și crime pe care nu ar trebui să le considere posibile deloc Nici măcar nu se poate spune că crima și patricidul sunt întotdeauna înfățișate în ele ca respingătoare Din anumite motive, ele sunt prezentate ca permise sau iertabile Este greu să nu ierți pe Fedra, care comite incest și vărsă sângele unei victime nevinovate; Syphax și-a otrăvit soția, cel mai tânăr Horace și-a măcelărit sora, Agamemnon și-a sacrificat fiica, Oreste și-a sugrumat mama, rămân personaje interesante Jean-Jacques Rousseau despre art M ; L , S - Semiotica scenei Aceleași acuzații pe care Rousseau le-a făcut împotriva teatrului antic și francez au fost făcute de Lev Tolstoi împotriva lui Shakespeare Cu toate acestea, doar în cadrul psihologiei educaționale și al teoriei comportamentului se poate crede că este suficient să vezi o crimă pe scenă pentru a deveni criminal, sau o virtute pe o pânză pentru corectare morală Studiile sociopsihologice conduc la concluzia că săvârșirea unei infracțiuni trebuie să fie precedată de o schimbare a personalității și a atitudinilor comportamentului unei persoane și există toate motivele să credem că teatrul (și, mai larg, orice artă) funcționează în direcție opusă În termeni cei mai generali, psihologia criminalității constă în transformarea unei alte persoane într-un obiect, adică în a-i refuza dreptul de a fi un participant independent și activ la comunicare Cu toate diferențele de idei și împrejurări, la fel cum pentru un criminal nazist distrugerea prizonierilor este un eveniment, adică o activitate care vizează un obiect fără chip, așa pentru Raskolnikov bătrânul amanet este un obiect, un detaliu în lanțul de raționamentul său și nu o persoană cu care comunicarea este posibilă Chiar și atunci când ucigașul sadic se bucură de țipetele și angoasa victimei, ea nu devine psihologic partenerul său în comunicare Dimpotrivă, perversia constă în a transforma o persoană vie într-un obiect Nu este o coincidență că aceasta se dovedește adesea a fi o compensație din partea criminalului pentru propria sa impersonalitate Contrar tradiției romantice, criminalii, de regulă, nu sunt personalități strălucitoare și puternice, ci ființe impersonale care, într-un act de crimă, caută să-și schimbe poziția de obiect al relațiilor sociale cu rolul de purtător al puterii, transformând altul într-un obiect Deci, baza psihologică a infracțiunii în aspectul care ne interesează este distrugerea comunicării Psihologia privitorului exclude o astfel de situație: datorită dialogului constant care se desfășoară între scenă și public, victima infracțiunii înfățișate pe scenă, fiind obiect pentru infractorul de scenă, acționează pentru privitor ca subiect, un participant la comunicare Spectatorul o include în dialogul său cu scena, iar asta exclude formarea unui complex psihologic criminal în sufletul său Nu „cozi morale” (expresia lui Dobrolyubov) și nu remarci de cortină în care Viciul era întotdeauna pedepsit, O coroană era demnă de bine, - iar includerea spectatorului în sistemul conștiinței colective, care implică o viziune asupra celuilalt ca partener în comunicare, un subiect, nu un lucru, face din teatru o școală a moralității publice Ansamblul semiotic Una dintre particularitățile semioticii scenice este instalarea acesteia pe ansamblu Fiecare text artistic este neomogen din punct de vedere semiotic într-o oarecare măsură, dar numai în teatru (și într-o măsură mai mică în cinema) ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA IP Teatru Film conceptul de „ansamblu” se transformă într-unul dintre principiile constructive conducătoare Constă într-o instalație principială asupra eterogenității mijloacelor de exprimare artistică Aceasta, în special, explică de ce teatrul antic și popular, care menține o legătură vie cu ritualul, păstrează pentru scenă până astăzi semnificația unui ideal artistic Scena antică greacă, ca orice artă lustruită de tradiția populară, a creat un echilibru excepțional de limbaje artistice opuse Combinația tuturor artelor cunoscute ale antichității - de la arhitectură la poezie și muzică, convenția unui limbaj semnelor, adusă la o mască nemișcată, și mișcările transformate într-un limbaj semnelor ritualizate, și pictorialismul, care ar produce asupra privitorului modern caracter al celui mai grosolan naturalism; combinația dintre textul autorului și improvizația actorului, tradiția și încălcarea acesteia, intriga mitologică și geniul poetic individual - toate acestea au făcut din scena antică grecească un fel de întruchipare ideală a principiului ansamblului În teoria ansamblurilor, combinarea a două tipuri diferite de sisteme de semne este de mare importanță: unul bazat pe un sistem de semne separate, separate unul de celălalt (discrete) și unul în care este dificil sau imposibil să distingem un semn de altul ( însăși existența nivelului semnelor individuale nu este evidentă), iar valoarea purtătoare este textul ca atare Într-un astfel de sistem (non-discret), întregul text acționează ca un semn complex construit Partea verbală a spectacolului gravitează spre o transmitere discretă de semnificații, în timp ce partea actorală tinde către una non-discretă Această orientare „naturală” inițială este supusă unor complicații ulterioare: elementele textului verbal, împletite atât între ele, cât și cu detaliile plastice ale spectacolului, își pierd separarea semantică și sunt lipite într-un tot nediscret, acționând ca un purtător de supra-înțelesuri În același timp, în formațiunile de text non-discrete ale spectacolului se pot forma grupuri de semnificație sporită De exemplu, sistemul de mișcări și expresii faciale ale unui actor, desigur, poartă sens Cu toate acestea, în teatrul modern necondiționat, ca urmare a concentrării asupra expresiilor faciale de zi cu zi, aceste elemente trec de la o stare la alta fără întreruperi sau opriri Dar nici măștile, gesturile și posturile tipice de mimă nu pot fi excluse complet De asemenea, compoziția scenică generală se mișcă în tensiune între doi poli: o orientare către imitarea „dezorganizării” compoziționale a unei scene cotidiene reale și grija compozițională a unui tablou (cf creșterea acestei tendințe în The Government Inspector pe măsură ce ne apropiem) scena finală tăcută) Dacă ne întoarcem la istoria relativ recentă a teatrului, vedem în ce măsură expresiile faciale și gesturile au fost orientate către forme de expresie stabile, discrete Gest constant cu sens constant, tipuri stabile de machiaj, mi simbolic mier într-o scrisoare a lui Cehov către O Knipper din ianuarie : „Suferința trebuie exprimată așa cum se exprimă în viață, adică nu cu picioarele sau cu mâinile, ci cu un ton, o privire; nu cu gesturi, ci cu grație Veți spune: condițiile scenei Nu există condiții pentru a minți” Limbajul teatrului metodele micro de exprimare a stărilor mentale au introdus momente discrete în joc În această etapă, pictura și sculptura devin mijloace de codificare a actoriei Cu toate acestea, împletirea reciprocă a limbilor merge și mai departe: discretitatea fizică a anumitor elemente nu împiedică întotdeauna iluzia continuității (cf continuitatea iluzorie a acțiunii pe ecran, rezultată din mișcarea rapidă a unităților discrete - cadre) a benzii) Astfel, de exemplu, teatrul de măști (antique, japonez dar, commedia dell'arte etc ) creează un conflict între dinamica nediscretă a mișcărilor actorului și imobilitatea măștii Cu toate acestea, ar fi o greșeală să credem că în acest caz publicul este întotdeauna lipsit de iluzia expresiilor faciale și că masca de față păstrează întotdeauna aceeași expresie pentru ei Să ne amintim experimentele lui Kuleshov, larg cunoscut în cinematografie, care a montat același cadru neschimbat (fața lui Mozzhukhin) cu cadre diferite (un copil care dansează, un sicriu pentru copii, un bol aburind cu supă etc ) și a realizat iluzia unei modificarea expresiilor faciale pe fața actorului Posibilitatea unei astfel de interacțiuni între mobil și imobil, masca și context, cel mai bine ilustrează principala proprietate a ansamblului scenic: unitatea diferitului și diversitatea în unul Toate tipurile de artă sunt legate de problemele comunicării artistice, adică de semiotica Cu toate acestea, puțini dintre ei ating aspecte atât de diverse și multifațetate ale acesteia De la machiaj și expresii faciale până la normele de comportament ale spectatorului din sală, de la box office până la „atmosfera teatrală” ritualizată – totul în teatru este semiotică Formele sale sunt atât de complexe și variate încât scena poate fi numită pe bună dreptate o enciclopedie a semioticii Limbajul teatrului Teoria nu este întotdeauna necesară acolo unde abilitățile practice ies în prim-plan Pentru cineva care poate merge, teoria mersului nu este necesară Mai mult, dacă îți stabilești scopul de a învăța să mergi, atunci teoria nu este deloc necesară: cei care știu cum nu au nevoie de ea, iar cei care nu știu să o folosească tot nu vor învăța Simplu: „Uită-te și fă așa cum fac eu” este mai util aici decât orice teorie Înseamnă asta că teoria mersului nu este deloc necesară? Nu, este foarte necesar atât pentru rezolvarea unor probleme teoretice importante, cât și pentru sarcini practice – de la proiectarea roboților până la îmbunătățirea protezelor Va fi util unui medic, și unui fiziolog și unui fizician, dar este de puțin folos unui copil care învață sau unei persoane cu dizabilități care și-a pierdut mobilitatea Ceva asemanator are loc in arta Și când în studiile teoretice caută ceva care nu este și nu poate fi în ele - instrucțiuni practice despre cum să creeze o operă de artă bună - acest lucru duce inevitabil la dezamăgire Iar dezamăgirea este un lucru periculos ÎN ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film La un moment dat, maimuța Krylov, dezamăgită de pahare, „pe piatră le-a prins așa încât doar spray-ul a scânteie” Din păcate, încercările de a face exact asta cu cercetarea teoretică ca fiind „departe de practică” sunt mai degrabă norma decât excepția Aceasta nu înseamnă că cercetarea teoretică nu influențează practica artei Dar ele nu influențează ca instrucțiuni și rețete, ci printr-un impact general asupra culturii, modelând gândirea artiștilor și a publicului lor De exemplu, ar fi ciudat să negăm influența profundă a lui M M Bakhtin asupra artei contemporane (în special asupra dramaturgiei și cinematografiei, ca să nu mai vorbim de teatralizările directe ale romanelor lui Dostoievski) Dar această influență se realizează prin restructurarea conștiinței filozofice a contemporanului nostru Din aceste poziții merită abordată problema actuală Dacă așteptăm răspunsuri fără ambiguitate la întrebări: ce este teatralitatea, cum să o creăm (dacă este „bună”) sau cum să o evităm (dacă este „rău”), ce stiluri de producție sunt considerate teatrale și care sunt nu, etc ; dacă vă așteptați ca rezultatele conversației să poată fi transferate direct pe scenă, de îndată ce se termină, atunci dezamăgirea este inevitabilă Dar dacă considerăm că este o sarcină de a oferi material pentru reflecție, de a începe, și nu de a încheia, o conversație al cărei scop este să înțelegem mai clar despre ce s-a vorbit mult și adesea în zadar în ultimul timp, atunci putem spera că schimbul nostru de opinii va aduce un anumit beneficiu Din punctul meu de vedere, teatralitatea poate fi definită astfel Fiecare artă ne vorbește într-un limbaj propriu, unic Pentru a transforma un buchet de flori de pe masă într-un tablou, este necesar să „repovestim” acest buchet prin intermediul limbajului picturii, folosind un anumit tip de perspectivă, o anumită tradiție de gen, toate mijloacele care permit artistului pentru a crea o „a doua realitate” a naturii moarte Particularitatea limbajului artei este că nu este niciodată (dacă excludem în mod evident textele epigone) dat în prealabil, ci reprezintă întotdeauna un fel de variație schimbătoare care este necesară tocmai pentru o idee dată În același timp, gândirea nu este niciodată dată ca ceva formalizat într-o logică completă înaintea unui act artistic Gândul purtat de artist este gândirea artistică Este creat în lucrarea dată și prin lucrarea dată și nu poate fi separată de textul acesteia Mai mult, textul nu este un receptacol pentru un gând înghețat, ci un generator care, conectat la un public, pe de o parte, și un emițător (carte, teatru etc ), pe de altă parte, produce mesaje, idei noi, si sentimente Astfel, însuși conceptul de „limba artei” este complex și doar parțial înțeles printr-o simplă analogie cu limba în sens lingvistic (de exemplu, expresiile „limba rusă”, „limba engleză”) Teatralitatea este limbajul teatrului ca artă Și în acest sens, nu poate fi nici rău, nici bun - este o parte integrantă a teatrului ca atare și este la fel de imposibil să te descurci fără el, precum este imposibil să faci fără limbaj Definirea esenței teatralității (precum și a esenței artei în general) este posibilă din două puncte de vedere Pe de o parte, este posibil să se descrie arhitectura internă a unei opere de artă și să se determine ce proprietăți structurale ar trebui să aibă textul pentru a Limbajul teatrului l-am putea percepe ca artistic Acesta este aspectul structural Pe de altă parte, putem spune că o operă de artă este tot ceea ce este perceput ca artă de către un anumit public Deci, icoanele medievale sunt acum percepute de noi ca artă înaltă Cu toate acestea, în secolul al XIX-lea școala academică le considera lucrări inepte, în afara artei adevărate Pânzele lui Semiradsky, cu un gust îndoielnic, au fost percepute ca ceva infinit mai „progresist” Dimpotrivă, pentru privitorul medieval, nici icoana nu era artă, ci ceva infinit mai înalt Ea a evocat un sentiment religios, în comparație cu care, din punctul de vedere al adevăratului ei public, o percepție pur estetică era ceva blasfemiant Această a doua abordare poate fi numită funcțională: o operă de artă, din acest punct de vedere, este ceva care într-o anumită cultură este capabil să îndeplinească o funcție estetică În istoria artei există – și nu atât de rare – perioade în care, pentru a „fi artă” (a-și îndeplini funcția), o operă trebuie „să nu fie artă” Când Belinsky a creat poetica eseului „școală naturală”, sau neorealismul italian a abandonat actorii profesioniști, filmările de pavilion, tot ceea ce era asociat cu „cinematografia”, ca în multe alte cazuri, „respingerea limbajului artei” era „respingerea limba veche” și prin crearea unuia nou Eseul fiziologic a deschis calea romanului social, în timp ce negația neorealistă a cinematografiei a dat un impuls puternic creării de noi forme de limbaj cinematografic De când există teatrul, două concepte de teatralitate s-au luptat: privitorul trebuie să uite că este în teatru, spectatorul trebuie să simtă constant că este în teatru Această dispută caracterizează nu natura teatrului, ci orientarea subiectivă a anumitor figuri teatrale De fapt, privitorul trebuie să uite în același timp că este în teatru și în niciun caz să nu uite acest lucru În funcție de concepte estetice, de orientare culturală, de sarcina individuală, poate fi subliniată una sau alta parte a acestei formulări în două direcții, regizorul poate considera că „distruge” sau „creează” teatralitatea, dar de fapt, atâta timp cât există o teatru, există ambele aspecte ale influenței sale: credința că realitatea iluzorie a scenei este reală și că nu este viață, ci „un joc al vieții” Ea este reală - și plângem de soarta Desdemonei, este o iluzie - și nu ne grăbim în ajutorul ei În pauză, oprim teatrul și mergem liniștiți să fumăm, dar luminile se sting și ne întoarcem din nou în lumea emoțiilor întrerupte, până în punctul în care ne-am oprit, în lumea realității iluzorii Complexitatea teatralității în comparație, de exemplu, cu poezia, cinematografia sau pitorescul este că este asociată cu arta de a interpreta, adică într-o anumită măsură, improvizația - fiecare reprezentație este unică În plus, artele spectacolului nu creează, ci „redac” textul autorului fix Este instantaneu: Inspectorul general rămâne, dar Hlestakov - M Cehov sau Hlestakov - Ilyinsky există cât durează spectacolul Teatralitatea are o natură deosebit de complexă ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film În primul rând, este creat de relația dintre spectacol și piesa O piesă luată „pentru sine” este o operă de artă completă, egală în drepturi într-o serie de alte genuri de artă verbală: un roman, o poezie, o poezie Totuși, odată ce începi să-l transformi într-un spectacol, se dovedește că conține multe interpretări potențiale, că încă nu este, parcă, neterminat și trebuie încununat cu un fel de întrupare Această întruchipare înlătură multiplicitatea interpretărilor care există pentru cititor, care nu concretizează Hamlet sau Hlestakov în nicio imagine personală și, în același timp, creează o nouă multiplicitate - posibilitatea unor interpretări diferite ale deciziei și actoriei regizorului Relația dintre piesă și spectacol este un dialog complex și, de regulă, dramatic În acest sens, teatrul se află într-o poziție fundamental diferită de cinema În cinema, scenariul reprezintă rareori o operă de artă independentă - este o etapă și un element în crearea unui film Nu este o coincidență că un scenariu scris pentru un film nu devine aproape niciodată obiectul adaptărilor din nou ecrane de către alți maeștri Pentru o piesă, este doar legea Norocul filmului fixează pentru totdeauna scenariul acestei casete, norocul spectacolului stimulează punerea în scenă a aceleiași piese pe alte scene Prin urmare, dorința de a înlocui punerea în scenă a pieselor cu opere teatrale de ficțiune, introducând un scenariu de lucru în teatru, conectând regizorul și autorul într-o singură persoană, este rezultatul presiunii cinematografice asupra artelor conexe Căsătoriile mixte sunt utile artei, iar dramatizările sunt fructuoase pentru dezvoltarea repertoriului Dar este imposibil să nu observăm că, în loc de un dramaturg, un partener egal în dialog, să obțină un scenarist supus, teatrul își face totul mai ușor Și orice alinare merge întotdeauna în defavoarea artei Rezistența piesei este un factor important în artă Traducerea unui text non-ficțiune din limbă în limbă este o chestiune tehnică și nu conține nicio creștere creativă a sensului; traducerea unei poezii din limbă în limbă este dificilă, aproape întotdeauna plină de eșec, dar creează un nou (sau aproape nou) operă de artă Iar transformarea nuvelei lui Mérimée în opera lui Bizet sau povestea lui Pușkin în opera lui Ceaikovski este deja un act de creativitate, tensiune reciprocă a diferitelor tipuri de arte, creând o explozie de energie artistică, un flux de noi sensuri Cu cât sunt mai departe limbile din care se realizează traducerea, cu atât mai dificilă și, mai mult, mai imposibilă această traducere, cu atât rezultatul ei este mai valoros din punct de vedere informațional, emoțional și cultural Piesa și spectacolul vorbesc limbi diferite, iar cuvântul care este scris pe hârtie este profund inadecvat cu cuvântul jucat pe scenă Punerea în scenă este unul dintre cele mai dificile tipuri de traducere literară Dar se află în dificultate valoarea sa Iar orice facilitare a acestui proces (în special printr-o modernizare radicală a clasicului lipsit de apărare) poate avea un efect puternic, dar întotdeauna pe termen scurt și superficial Acest lucru, desigur, nu se aplică acelei modernizări inevitabile care nu distruge structura internă a piesei Desigur, pluralitatea de înțelegeri ale intenției autorului nu este înlăturată, ci se limitează doar la interpretarea piesei adoptate de această reprezentație Limbajul teatrului și de foarte multe ori, ca moment de improvizație, intră în limitele interpretării sale Dar teatralitatea are și o altă pârghie Spectacolul, pe de o parte, conduce un dialog cu piesa, dar pe de altă parte, cu publicul Acestea sunt două dialoguri diferite, iar performanța este dezvăluită în ele în moduri diferite Niciuna dintre arte nu este atât de direct legată de reacția publicului, nu reacționează la această reacție la fel de imediat și activ ca teatrul Însăși posibilitatea dialogului este una dintre cele mai importante și mai dificile realizări ale culturii, iar pierderea dialogului cu publicul este moartea culturii teatrale Aici este imposibil să nu menționăm într-un cuvânt strălucitor ce rol de rău augur în distrugerea culturii contactului dintre scenă și sală l-a jucat uneori critica teatrală, cu ce dispreț față de public a anunțat spectacole la care publicul s-a turnat un puț, eșecuri, și cele care au mers în săli goale , - succes creativ Toată lumea are exemple De exemplu, îmi amintesc încă cum succesele strălucitoare ale teatrului lui N Akimov din Leningrad au fost eliminate de un articol de ziar Un spectator dezorientat încetează să mai creadă în teatru, iar un teatru dezorientat nu se mai adresează publicului care stă în sală, ci unui potențial viitor recenzent Contact rupt Teatralitatea a părăsit teatrul Cu toate acestea, dialogul cu publicul nu se limitează la această situație, elementară în grosolănia sa Are o natură mai complexă Pentru ca dialogul să aibă loc, în primul rând, este necesară încrederea reciprocă a participanților săi Unul dintre cercetătorii dialogului dintre un copil și mama lui care alăptează a remarcat că nevoia de contact și iubire reciprocă preced limbajul comunicării Cu toate acestea, aceasta este doar condiția cea mai generală Avem nevoie de o comunitate lingvistică, de o cantitate comună de memorie culturală Numai că vă permite să înconjurați textul cu o atmosferă semantică dincolo de text Pe scenă, ca și în viață, o parte semnificativă din ceea ce se spune se spune în tăcere, iar cele mai importante acțiuni sunt uneori cele care nu sunt executate Spectatorul „din exterior”, exclus din sistemul „scenă-sală” de comunicare inerent unui anumit teatru, unui anumit spectacol, un anumit autor, un anumit actor, percepe doar un strat superficial de sens, în timp ce spectatorul participă activ la spectacolul percepe întreaga grosime a vieții scenice De aici rezultă că teatrul trebuie să aibă un public propriu, un cunoscător și un interlocutor activ constant Lasă-mă să divagă puțin aici Critica de multe ori, sub sloganul caracterului larg de masă, orientează teatrul spre „fără public”, spre consumatorul mediu „de masă”, pe care critica însăși nu l-a văzut și nu există Oamenii care intră în sală nu constituie încă o masă - sunt o colecție aleatorie de indivizi eterogene Și doar spectacolul, teatrul, scena le unesc într-o personalitate colectivă Dar înțelegerea reciprocă a scenei și a publicului este doar o parte a problemei Înțelegerea reciprocă prea completă, prea ușoară, care este dată fără dificultate ca moștenire a succeselor trecute, indică faptul că teatrul s-a oprit, că exploatează teatralitatea de ieri și nu caută una nouă Evoluția limbajului, schimbarea ei, dinamismul este legea oricărui sistem semiotic Nu vom ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film atingeți cauzele generale ale acestui fenomen, dar când vorbim de artă, probabil că nu ultimul rol îl joacă faptul că adevărul este întotdeauna o căutare Nu este o modă superficială, nici o dorință necugetată de noutate de dragul noutății, care conduce omenirea atunci când, de-a lungul istoriei sale, schimbă formele de artă realizate pentru cele încă necunoscute În același timp, cele mai puternice rupturi din tradiție se pot dovedi a fi mai tradiționale decât conservarea sa în muzeu Dar defalcările evolutive nu trebuie confundate cu distrugerea continuității dezvoltării Nimeni nu simte noutatea în aceeași măsură ca cel care își amintește bine trecutul, pentru cine nu are memorie nu există noutate Am vorbit despre dialogul dificil cu autorul piesei - dialogul cu publicul ar trebui să fie și el dificil Nu atât de greu încât dialogul să nu poată avea loc și nici atât de ușor încât să devină lipsit de sens Prima întrebare a oricărui dialog este: în ce limbă? Teatrul vorbește în limbajul teatralității Dar, vorbind despre asta, ar trebui să ne amintim cuvintele acelui scriitor rus care, ca nimeni altul, a simțit această teatralitate și a văzut în ea pulsul vieții scenice - Nikolai Vasilyevich Gogol Gogol a subliniat că viața de scenă autentică, adevărul teatral autentic este posibil „doar într-un astfel de caz când lucrarea este cu adevărat făcută așa cum ar trebui, iar responsabilitatea deplină, în ceea ce privește repertoriul, va reveni întotdeauna unui actor de primă clasă, adică , tragedia se va ocupa de primul actor comic atunci cand ei singuri vor fi exclusiv coregrafi ai asa ceva Și mai departe: „Iese o instrucțiune pentru artist, scrisă de niciun artist, este o rețetă care nici măcar nu poate fi înțeleasă de ce este prescrisă ” Iar Gogol concluzionează: „Este necesar ca, în ceea ce privește orice fel de abilitate, producția sa deplină să se bazeze pe maestrul principal al acelei abilități și, în nici un caz, pe vreun oficial legat de o parte ” Am început cu faptul că teatrul vorbește limbajul teatralității Dar numai ființele vii și gânditoare au capacitatea de a vorbi Teatrul trebuie să fie viu și gânditor Limbajul teatral și pictura (Despre problema retoricii iconice) Legătura dintre fenomenul artei și dublarea realității a fost remarcată în mod repetat de estetică În acest sens, legendele străvechi despre nașterea unei rime dintr-un ecou, un model dintr-o umbră încercuită, sunt pline de sens profund În același timp, funcția magică a unor astfel de obiecte ca o oglindă, care creează o altă lume, asemănătoare cu cea reflectată, dar nefiind aceasta, „parcă” o lume, deci Limbajul teatral și pictura la fel de semnificativ ca și rolul metaforei reflectării în oglindă pentru conștientizarea de sine a artei Posibilitatea dublării este o precondiție ontologică pentru transformarea lumii obiectelor în lumea semnelor: imaginea reflectată a unui lucru este smulsă din conexiunile sale practice naturale (spațiale, contextuale, țintă și altele) și, prin urmare, poate ușor să fie incluse în conexiunile de modelare ale conștiinței umane Reflectarea feței nu poate fi inclusă în conexiunile care sunt naturale pentru obiectul reflectat - nu poate fi atinsă sau mângâiată - dar poate fi inclusă în conexiunile semiotice - poate fi insultată sau folosită pentru manipulare magică În acest sens, este de același tip cu modelele și amprentele (de exemplu, urme de pași sau de mâini) Operațiunile de vrăjitorie, înregistrate de material etnografic excepțional de larg din diferite culturi, care sunt efectuate pe urma unei persoane, se explică de obicei prin difuziunea conștiinței arhaice, care se presupune că nu distinge părți de întreg și vede în amprenta urmei ceva fundamental identic cu persoana care a alergat prin Se poate, totuși, să facă o presupunere oarecum diferită: tocmai faptul că urma, fiind o persoană, nu este evident în același timp, că este exclusă din întreaga masă a conexiunilor practice cotidiene, provoacă includerea ei în situație semiotică Totuși, în faptul elementar de dublare a unui obiect, situația semiotică este ascunsă ca o posibilitate pură De regulă, rămâne inconștient pentru o conștiință naivă care nu este orientată spre percepția simbolică a lumii O situație diferită se dezvoltă atunci când există o dublare dublă, dublare dublă În aceste cazuri, apare clar inadecvarea obiectului și reflectarea lui, transformarea acestuia din urmă în procesul de dublare, ceea ce atrage în mod firesc atenția asupra mecanismului de dublare, adică face ca procesul semiotic să nu fie spontan, ci conștient Repetarea dublării și transformarea imaginii reflectate în cursul acestui proces joacă un rol deosebit în textele vizuale În textele verbale, este mult mai evidentă caracterul convențional al relației dintre conținut și expresie, caracterul convențional al acestei relații Dezvăluirea acestui fapt este relativ ușoară, iar eforturile ulterioare de a crea un text poetic vizează depășirea lui: poezia îmbină planurile de expresie și conținut într-o formare complexă a unui nivel superior de organizare Artele vizuale (și potențialul lor nucleu semiotic, reflexia mecanică a unui obiect într-un plan oglindă) creează iluzia identității obiectului și a imaginii acestuia Procesului de creare a unui semn artistic (text) se adaugă o altă legătură: în primul rând, trebuie dezvăluită natura simbolico-condițională care stă la baza oricărui fapt semiotic - textul, perceput de conștiința naivă ca necondiționat, trebuie recunoscut în convenționalitatea sa simbolică În practică, aceasta înseamnă că în această etapă trăsăturile unui text verbal sunt atribuite textului non-verbal Și abia în etapa următoare are loc iconizarea secundară a textului, care corespunde momentului în poezie în care trăsăturile non-verbalului (iconicului) sunt atribuite textului verbal ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film Ce rol joacă dublarea dublării în acest proces (mai ales la prima etapă) se poate vedea din exemplul funcției unei oglinzi în anumite momente în dezvoltarea artei plastice Se poate spune că pentru unele momente de pictură, oglinda de pe pânză a jucat tipologic același rol ca și jocul verbal într-un text poetic: dezvăluind convenția care stă la baza textului, a făcut din limbajul artei obiectul principal al atenției publicului Dublarea dublă, de regulă, nu este lotul întregii pânze, ci doar o anumită parte a acesteia În acest caz, în zona dublării secundare, există o creștere bruscă a măsurii convenționalității, ceea ce relevă caracterul simbolic al textului ca atare De exemplu, patosul artei renascentiste a fost, în special, în afirmarea unei perspective „naturale” ca întruchipare a unui anumit punct de vedere constant Totuși, în Venus în fața unei oglinzi a lui Velasquez, introducerea unei oglinzi permite, în cadrul sistemului general acceptat de perspectivă, să se arate figura centrală (Venus) simultan din două puncte de vedere: privitorul o vede din spate, și chipul ei în oglindă Punctul de vedere iese în evidență ca un element structural independent, care poate fi separat de obiectul dat contemplării naive și prezentat ca o entitate conștientă și independentă În „Portretul Arnolfinilor” de Jan van Eyck întâlnim oglinda în aceeași funcție: figurile centrale ne sunt vizibile în față pe pânză, iar în reflecție - din spate Totuși, efectul este complicat aici, în primul rând, de faptul că imaginea din oglindă este dată cu distorsiune: suprafața sferică a oglinzii transformă figurile, ceea ce atrage atenția asupra specificului reflexiei Devine evident că orice reflecție este în același timp o deplasare, o deformare care accentuează unele aspecte ale obiectului, pe de o parte, și dezvăluie, pe de altă parte, natura structurală a limbajului în al cărui spațiu se află obiectul dat proiectat Suprafața sferică și rotundă a oglinzii subliniază natura plană și dreptunghiulară a figurilor bancherului și ale soției sale, care sunt, parcă, aplicate pe sticla plată, plasată într-un tridimensional iluzoriu (iluzia este creată de un interpretarea detaliată și convingătoare a lucrurilor) spațiul încăperii Sistemul de reflexie în oglinda figurilor și perspectiva spațială este direcționat perpendicular pe planul imaginii și depășește acesta Se creează un efect similar cu cel remarcat pentru cinematografie de Jan Mukařovski, atunci când analizează cazuri în care spațiul sonor din cinema depășește limitele spațiului ecranului și are mai mult volum (de exemplu, cazurile în care pe ecran este afișată o trăsură) , filmat în așa fel încât caii , aflați de-a lungul unei axe perpendiculare pe ecran, să nu cadă pe pânză, adică fotografiați de o cameră situată în locul cailor; A se vedea: Florensky P A Perspectivă inversă // Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă (Lucrări asupra sistemelor de semne Vol ); Uspensky B A La studiul limbajului picturii // Zhegin L F Limbajul picturii M , ; Danilova I De la Evul Mediu la Renaștere: Adăugarea sistemului artistic al tabloului lumii M , Limbajul teatral și pictura dacă sunetul este montat în așa fel încât să fie reprodus zgomotul copitelor, adică spațiul sonor va fi amplasat, parcă, perpendicular pe spațiul ecranului) Oglinda și perspectiva reflectată în ea sunt cele care dezvăluie contradicția dintre natura plată și natura volumetrică a lumii înfățișate pe ea, adică natura limbajului picturii Combinația dintre o oglindă și elemente metastructurale (artista este înfățișat pe pânză în momentul în care el însuși pune o imagine pe pânză, în timp ce obiectul imaginii sale este vizibil pentru privitor reflectat în oglinda din spatele lui) i-a permis lui Velasquez în tabloul „Doamnele de onoare” („Menins”) pentru a face însăși esența limbajului pictural, relația acestuia cu obiectul, subiectul cunoașterii vizuale În toate aceste cazuri, ca și în multe altele (cf , de exemplu, o oglindă sferică, împingând spațiul lateral al tabloului de C Masseys „Schimbător cu soția lui”), oglinda, dublând ceea ce era dublat anterior de artistul pensulă, și, în același timp, introducerea pe pânză a ceea ce, datorită specificului limbajului pictural acceptat, s-ar părea, ar trebui să fie, parcă, în afara acestuia, separând modul de reprezentare de cel înfățișat Obiectul imaginii este metoda imaginii Procesul de autoconștiință a naturii limbii, care are loc în acest caz, seamănă viu cu fenomene similare din literatura epocii baroc Exemplele date privesc cazuri speciale, care în totalitatea lor se referă la problemele retoricii textului Retorica - una dintre cele mai tradiționale discipline ale ciclului filologic - a primit acum o nouă viață Necesitatea conectării datelor lingvisticii cu poetica textului a dat naștere neoretoricii, care în scurt timp a adus la viață o vastă literatură științifică Fără a atinge în totalitate problemele care apar în acest caz, evidențiem un aspect de care vom avea nevoie în prezentarea ulterioară O afirmație retorică, în terminologia pe care am adoptat-o, nu este un mesaj simplu, pe care deasupra sunt suprapuse „decoruri”, iar atunci când sunt îndepărtate, sensul principal este păstrat Cu alte cuvinte, o afirmație retorică nu poate fi exprimată într-un mod non-retoric Structura retorică nu se află în sfera expresiei, ci în sfera conținutului Spre deosebire de un text non-retoric, vom numi un text retoric unul care poate fi reprezentat ca o unitate structurală a două (sau mai multe) subtexte criptate folosind coduri diferite, netraduse reciproc Aceste subtexte pot reprezenta ordine locale, iar apoi textul în diferitele sale părți va trebui să fie citit folosind diferite limbi sau să acționeze ca straturi diferite, uniforme pe tot textul În acest al doilea caz, textul presupune o dublă lectură, de exemplu cotidiană și simbolică LA Foucault M Les mots et les choses Paris, , p - mier Text rusesc (fără a reproduce pictura lui Velazquez): Foucault M Cuvinte și lucruri M , S - ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film textele retorice vor include toate cazurile de ciocnire contrapunctică în cadrul structurii comune a diferitelor limbaje semiotice Retorica textului baroc se caracterizează printr-o ciocnire în cadrul unei întregi secțiuni de limbi marcate de diferite grade de semioticitate În ciocnirea limbilor, una dintre ele apare invariabil ca un „natural” (non-limbaj), iar celălalt ca fiind categoric artificial În picturile murale ale templului baroc din Republica Cehă, se poate găsi un motiv: un înger într-un cadru Particularitatea picturii este că cadrul imită o fereastră ovală, iar figura care stă pe „pervazul ferestrei” atârnă un picior, ca și cum ar fi târât afară din cadru Piciorul care nu se potrivește în interiorul compoziției este sculptural Este atașat desenului ca o continuare Astfel, textul este o combinație picturală și sculpturală, iar fundalul din spatele figurii imită cerul albastru și pare a fi o descoperire în spațiul frescei Piciorul voluminos proeminent sparge acest spațiu într-un mod diferit și în sens opus Întregul text este construit pe jocul dintre spațiul real și ireal și ciocnirea limbajelor artistice, dintre care unul este prezentat ca o proprietate „naturală” a obiectului însuși, iar celălalt ca o imitație artificială a acestuia Arta clasicismului cerea unitate de stil Schimbarea barocă a ordinelor locale părea barbară Tot textul ar trebui să fie organizat uniform și codificat în același mod Aceasta nu înseamnă însă că structura retorică este abandonată Efectul retoric este realizat prin alte mijloace - structura limbajului multistratificat Cel mai frecvent este cazul când obiectul imaginii este codificat mai întâi de codul teatral, iar apoi de codul poetic (liric), istoric sau pictural Într-un număr de cazuri (aceasta este caracteristic în special prozei istorice, poeziei pastorale și picturii din secolul al XVIII-lea), textul este o reproducere directă a expoziției teatrale sau a episodului scenic corespunzător În conformitate cu genul, un astfel de cod text intermediar poate fi o scenă dintr-o tragedie, comedie sau balet Astfel, tabloul lui Antoine Coypel „Cupidon și Psihicul” reproduce scena baletului în toate convențiile spectacolului acestui gen în interpretarea secolului al XVIII-lea Secretul acestei apropieri nu trebuie căutat în biografia pictorului, care a fost și o figură activă în teatru, întrucât aceleași tipare le găsim și la alți maeștri ai aceleiași epoci, printre care și Watteau Vorbind despre „teatralizarea” picturii din anumite epoci, nu ar trebui să reducem chestiunea la o metaforă superficială Întrebarea are rădăcini adânci în Fenomenele retoricii picturale includ, de asemenea, un caz mai subtil de recodificare reciprocă în cadrul diverselor genuri și tipuri de texte pictural-picturale Așadar, pânzele aceluiași A Kuapel sunt adesea privite prin prisma tehnicii nu numai teatrale, ci și a tapiseriei, pictura lui Daumier păstrează amintirea programului său Acest lucru ar putea fi comparat cu subordonarea cadrului filmului față de structura miniaturii armene medievale din filmul „Culoarea rodiei” Limbajul teatral și pictura natura teatrului, pe de o parte, și esența „codării intermediare” pe de altă parte Următoarele aspecte ale acestei probleme pe două direcții pot fi evidențiate Pentru orice act de conștientizare semiotică, este esențial să distingem elementele semnificative și nesemnificative din realitatea înconjurătoare Elementele care nu au sens, din punctul de vedere al acestui sistem de modelare, parcă nu există Faptul existenței lor reale se retrage în plan secund în fața irelevanței lor în acest sistem de modelare Ele există, parcă, încetează să mai existe în sistemul de cultură Identificarea unui astfel de strat de fenomene relevante din punct de vedere cultural din lumea înconjurătoare este actul inițial și esențial al oricărei modelări semiotice a culturii Pentru implementarea sa este necesară o codificare inițială Se poate realiza prin identificarea situațiilor de viață cu cele mitologice, iar oameni reali cu personajele unui mit sau ritual În diferite etape ale culturii, un astfel de cod intermediar poate fi etichetă sau ritual („există ceva care are echivalente în ritual”), narațiune istorică („ceea ce va fi înscris pe tăblițele istoriei are o ființă adevărată”) Cu toate acestea, teatrul este deosebit de activ în acest sens, conectând o serie de sisteme menționate mai sus O consecință comună a faptului că era teatrul ca cod intermediar între obiectul de viață și pictură a fost maniera portretului, în care modelul se îmbrăca într-un fel de costum teatral Acestea sunt numeroasele portrete feminine din secolul al XVIII-lea în costume vestale, Dian, Safo și portrete masculine ale lui à Ia Titus, Alexandru cel Mare, Marte Faptul că teatrul este cel care acționează ca un mecanism de codificare, și nu o masă nedefinită de reprezentări culturale și mitologice, este confirmat de natura costumelor care reproduc recuzita de scenă, aprobată de tradiția teatrală a secolului al XVIII-lea pentru un personaj sau altul O astfel de stilizare a costumului înseamnă că, pentru a fi identificată cu unul sau altul personaj semnificativ în sistemul unei culturi date și, prin urmare, să devină demnă de pensula artistului, o persoană reală trebuie să fie asemănată cu un anumit erou de scenă celebru O astfel de codificare are efectul opus asupra comportamentului real al oamenilor în situații de viață Există numeroase exemple care să susțină acest lucru În legătura care ne interesează, este curios să evidențiem cazuri de influență a unui costum de portret condiționat stilizat asupra modei reale Astfel, portretele lui E -L Vigée-Lebrun S-au dovedit a fi mai puternice decât interdicțiile guvernamentale, iar Maria Fedorovna a apărut la o cină intimă pe martie (ultima din viața lui Pavel primul!) într-o rochie „vechi” interzisă Vezi prezent ed articole „Teatrul și teatralitatea în structura culturii de la începutul secolului al XIX-lea” și „Scena și pictura ca dispozitive de codificare pentru comportamentul cultural al unei persoane la începutul secolului al XIX-lea”; Francaste! P La realite figurative / Ed Gonthier Paris, (Troisieme partie) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Un alt punct a fost setul de subiecte și ideea unei teme pitorești asociate cu acesta Atunci când alegeți ceea ce, din punctul de vedere al unui anumit sistem cultural, este demn de a deveni un obiect de imagine și cum ar trebui să fie reprezentat acest obiect, ce moment sau stare a acestuia este „pitoresc”, un rol esențial îl joacă codificare preliminară în sistemul altui limbaj artistic, cel mai adesea teatral sau literar Un punct esențial în evidențierea „situației pitorești” este segmentarea fluxului de timp în care obiectul dat este inclus în existența sa reală Continuitatea și neîncetarea fluxului temporal în care este scufundat obiectul imaginii i se opune momentul izolat și oprit al imaginii Instrumentul psihologic pentru realizarea acestui comutator este adesea o conștientizare preliminară a vieții ca teatru Imitând continuitatea dinamică a realității, teatrul o descompune simultan în segmente, scene, izolând astfel unități discrete integrale în fluxul său continuu În interiorul său, o astfel de unitate este concepută ca fiind închisă imanent, având tendința de a se opri în timp Nu este o coincidență că nume precum „scenă”, „imagine”, „act”, acoperă în mod egal atât domeniile teatrului, cât și picturii Între fluxul nediscret al vieții și selecția momentelor discrete „oprite”, ceea ce este caracteristic artelor vizuale, teatrul ocupă o poziție intermediară Pe de o parte, se deosebește de imagine și abordează viața prin continuitate și mișcare, pe de altă parte, se deosebește de viață și se apropie de imagine prin împărțirea fluxului de acțiune în segmente, fiecare dintre acestea în fiecare moment individual tinde spre compoziție organizare în cadrul oricărei porțiuni sincrone de acțiune: în loc de flux continuu de realitate non-artistică, avem, parcă, o serie de picturi separate, imanent organizate, cu tranziții instantanee de la o soluție picturală la alta Poziția intermediară a teatrului între lumea în mișcare și nediscretă a realității și lumea nemișcată și discretă a artelor plastice a determinat faptul schimbului constant de coduri, pe de o parte, între teatru și comportamentul real al oamenilor și , pe de altă parte, între teatru și arte plastice Consecința a fost că viața și pictura, într-o serie de cazuri, comunică între ele prin teatru, care îndeplinește în același timp și funcția de cod intermediar, de traducător de cod Interacțiunea teatrului și comportamentului are ca rezultat faptul că, alături de tendința constantă în istoria teatrului de a asemăna viața de scenă cu viața reală, opusul este la fel de constant - de a asemăna viața reală (sau anumite zone ale acesteia) la teatru Această din urmă tendință este mai ales pronunțată în culturile care dezvoltă zone distincte de comportament ritualizat Dacă la origini acțiunea teatrală se întoarce la ritual, atunci în dezvoltarea istorică ulterioară apare adesea împrumutul invers: ritualul absoarbe normele Limbajul teatral și pictura teatru De exemplu, ceremonialul de curte al curții imperiale creat de Napoleon I s-a concentrat în mod deschis nu pe continuitatea tradițiilor cu eticheta curții regale distrusă de revoluție, ci pe standardele de reprezentare de către teatrul francez al secolului al XVIII-lea curtea împăraților romani Talma a participat activ la dezvoltarea etichetei Baletul a invadat imperios domeniul doctrinei militare, paradei Spectacolul de teatru a surprins chiar și sfera aparent străină a practicii de luptă Lermontov a descris sentimentul publicului privind „confruntarea de luptă” Fără emoție însetată de sânge, Ca un balet tragic Dacă epoca clasicismului a delimitat brusc zonele comportamentului ritualizat și practic, atunci romantismul s-a caracterizat prin pătrunderea normelor teatrale de comportament în sfera domestică Pe de o parte, zona închisă a comportamentului de stat „înalt” a fost desființată, iar pe de altă parte, sfera „medie” a comportamentului iubitor, prietenos, situații precum „comunicarea cu natura” sau singurătatea „între o minge zgomotoasă” ” au fost ritualizate Apariția „teatrului comportamentului de zi cu zi” a schimbat modul în care o persoană se privește pe sine În viață s-au evidențiat momente și situații „poetice”, care au fost declarate singurele semnificative și chiar singurele existente În momentele „non-poetice”, o persoană părea să iasă în culise și, din punctul de vedere al „jocului vieții” jucat pe scenă, părea să înceteze să mai existe până la o nouă ieșire Deci, în mintea romanticilor din epoca războaielor napoleoniene, viața de luptă este semnificativă și are realitatea adevărată (adică poate deveni conținutul diferitelor tipuri de texte) doar ca un lanț de eroic, sublim tragic și emoționant scene Tocmai din acest motiv, reprezentarea războiului de către Stendhal sau Tolstoi a făcut o astfel de impresie asupra cititorilor, încât aceștia au transferat scena în culise, argumentând că acolo a avut loc adevărata ființă și pe scenă doar „ca și cum existența”, o viață imaginară, a avut loc „Adevărata realitate” era stăpânită nu numai de anumite situații, ci și de seturile stabile de roluri caracteristice acestei epoci Pentru a exista („am krăftigsten existieren,” , așa cum i-a scris Lavater lui Karamzin), o persoană trebuie să adauge semne ființei sale fizice Lavater a avut în vedere o simplă dublare („ochiul nostru nu este atât de aranjat încât să se vadă pe sine fără mijlocirea unei oglinzi”, a scris el) În anumite epoci culturale, acest lucru se realizează prin identificarea personalității cuiva cu un rol tipic care este semnificativ într-un sistem dat: însușirea pentru sine încântarea altcuiva, tristețea altcuiva, imaginându-și eroina creatorilor Săi iubiți, Clarice, Julia, Dolphin, „În cea mai puternică existență” (germană) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Tatiana în liniștea pădurilor Unul cu o carte periculoasă rătăcește Alegerea rolului a fost însoțită de alegerea gestului A fost evidențiată zona „mișcărilor semnificative” - gesturi, în contrast cu mișcările pur cotidiene și nu sunt asociate cu niciun sens Critica clasicismului ca „epocă a posturii” nu înseamnă deloc o respingere a gestului, ci pur și simplu schimbă zona sensului: ritualizarea, conținutul semantic sunt mutate în acele zone de comportament care erau anterior percepute ca fiind complet extra- semnificativ Hainele simple, postura neglijentă, mișcarea atingere, o respingere demonstrativă a semnelor, negarea subiectivă a unui gest devin purtătoare de semnificații culturale de bază, adică se transformă în gesturi La Lermontov, „toate mișcările” eroinei sunt „pline de expresie” și „dulce simplitate” în același timp („dulce simplitate” este respingerea gesturilor, dar spiritualitatea acestor mișcări, împlinirea lor de sens le transformă în gesturi de un nou tip; aceasta ar putea fi comparată cu respingerea sistemului de gesturi dezvoltat pentru scenă de Karatygin și trecerea la gesturile „sincere” ale lui Mochalov) fie că este vorba despre ochii mei de căprioară! Ce geniu gânditor în ei, Și câtă simplitate copilărească, Și atâtea expresii languide, Și câtă fericire și vise! Lift - îngerul lui Rafael Deci contemplă divinitatea Este indicativă aici, cu afirmarea sfidătoare a „simplităţii copilăreşti” ca valoare cea mai înaltă, introducerea unui cod pictural şi teatral pentru a interpreta sensul a ceea ce fără el are doar existenţă fizică: „Îngerul lui Rafael” este o referire la „ Madona Sixtina", cunoscută lui Pușkin din gravuri (probabil, descrierile literare au jucat și ele un rol), Lel - "Cupidon slav" (aici, poate, Cupidon în general) - o referire la tradiția picturală și teatral-balet Se creează un triunghi: comportamentul real al unei persoane într-un sistem dat de cultură - teatru - arte plastice, în cadrul căruia are loc un schimb intens de simbolism și mijloace de exprimare Teatralitatea pătrunde în viața de zi cu zi și influențează pictura, viața de zi cu zi le afectează pe amândouă, propunând sloganul „naturalității”, în cele din urmă, pictura și sculptura influențează activ teatrul, definind un sistem de posturi și mișcări, iar realitatea non-artistică, ridicându-l la nivelul nivel de „semnificativ” Vezi: Danilova I De la Evul Mediu la Renaștere: Compoziția sistemului artistic al picturii Quattrocento M , S - Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea În același timp, este foarte semnificativ faptul că, trecând într-o altă sferă, cutare sau cutare structură semnificativă își păstrează legătura cu contextul său natural Așa ia naștere „teatralitatea” gestului în tablou și în viață, „picturalitatea” teatrului sau viața însăși, „naturalitatea” scenei și pânzei Tocmai această dublă relație cu diverse sisteme semiotice creează acea situație retorică în care se află o sursă puternică pentru dezvoltarea de noi sensuri Retorica - transferul principiilor structurale ale altuia într-o sferă semiotică - este posibilă și la intersecția altor arte Un rol excepțional de mare îl joacă aici totalitatea proceselor semiotice la limita „cuvânt/imagine” De exemplu, suprarealismul în pictură poate fi interpretat într-un anumit sens ca transfer al metaforei verbale și al principiilor pur verbale ale fanteziei în sfera pur picturală Totuși, tocmai pentru că îmbinarea principiului verbal și retorică pare firească, ni s-a părut util să arătăm posibilitatea construcției retorice fără legătură cu cuvântul Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea În memoria lui P G Bogatyrev În lucrarea „Teatrul popular al cehilor și slovacilor”, P G Bogatyrev a scris: „Una dintre principalele și principalele trăsături teatrale ale oricărui spectacol teatral este reîncarnarea: actorul își schimbă imaginea personală, costumul, vocea și chiar trăsăturile psihologice de caracter pentru aspectul, costumul, vocea și caracterul persoanei pe care o interpretează în piesă Reîncarnarea are loc nu numai cu actorul: întreaga lume, devenind lumea teatrală, este reconstruită după legile spațiului teatral, căzând în care, lucrurile devin semne ale lucrurilor În lucrările sale, P G Bogatyrev a luat în considerare în mod repetat procesele de influență ale lumii extra-teatrale asupra celei teatrale și invers Teatralizarea și ritualizarea anumitor aspecte ale lumii extrateatrale, situația în care teatrul devine model de comportament de viață, i-au atras constant atenția Aceasta a avut în vedere autorul acestei lucrări când a dedicat-o memoriei lui Piotr Grigoryevich Bogatyrev Bogatyrev P G Întrebări ale teoriei artei populare M , S ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film *** Deși în mod obiectiv arta reflectă întotdeauna fenomenele vieții într-un fel sau altul, traducându-le într-un limbaj propriu, atitudinea conștientă a autorului și a publicului în această chestiune poate fi triplă În primul rând, arta și realitatea non-artistică sunt considerate ca zone, a căror diferență este atât de mare și fundamental de netrecut, încât însăși comparația lor este exclusă De exemplu, până la ultimul război, Palatul Ecaterinei din Tsarskoye Selo a păstrat un portret al împărătesei Elisabeta (de Caravak) , în care chipul, realizat cu păstrarea asemănării portretului, era combinat cu corpul complet gol al lui Venus Pentru conștiința artistică a epocilor ulterioare, o astfel de pânză ar fi trebuit să pară indecentă și, având în vedere poziția persoanei înfățișate pe ea, a fost de-a dreptul obscure Cu toate acestea, publicul secolului al XVIII-lea a privit imaginea diferit Nu le-ar fi trecut niciodată prin cap să vadă într-un corp de femeie gol o imagine a trupului real al Elizavetei Petrovna Ei vedeau în poză o combinație de texte cu două măsuri diferite de convenție: chipul era portret și, prin urmare, raportat la o anumită realitate exterioară ca imaginea sa iconică, în timp ce corpul se încadra în normele picturii alegorice, care opera cu embleme care sunt simboluri ale obiectelor și nu imagini ale acestora Așa cum chipul Ecaterinei a II-a și vulturul de la picioarele ei din faimosul tablou al lui Levitsky oferă o altă măsură de convenționalitate (fața înfățișează fața, iar vulturul descrie puterea), la fel și chipul și corpul din portretul Elisabetei au corelat diferit cu lumea realității non-artistice Astfel, acolo unde artele vizuale sau teatrul (ca, de exemplu, în balet) operează cu semne convenționale în mod deliberat și relația dintre imagine și conținut este determinată nu de similitudine, ci de convenție istorică, posibilitatea de a „confunda” aceste două planuri este determinată exclus, iar între pânză și privitor, scenă și sală există o linie de netrecut Spațiile artistice și cele non-artistice sunt separate printr-o linie atât de ascuțită încât se pot corela, dar nu se întrepătrunde În al doilea rând, sfera artei este considerată zona de modele și programe Influența activă este direcționată din sfera artei către zona realității non-artistice Viața își alege arta ca model și se grăbește să o „imite” În al treilea rând, viața acționează ca o zonă de activitate de modelare - creează modele pe care arta le imită Dacă în al doilea caz arta dă forme comportamentului de viață al oamenilor, atunci în al treilea caz formele de comportament de viață determină comportamentul scenic Conștient de toată convenționalitatea unei astfel de caracterizări, se poate compara primul caz cu clasicismul, al doilea cu romantismul și al treilea cu realismul Profit de această ocazie pentru a-i mulțumi lui V M Glinka pentru sfaturile valoroase Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea Istoricii literari și de artă vorbesc adesea despre „clasicismul” sau „neoclasicismul” culturii de la începutul secolului al XIX-lea B V Tomashevsky a considerat stilul Imperiului o renaștere a clasicismului în literatura și arhitectura de la începutul secolului al XIX-lea L Ya Ginzburg scrie: rolul pe care trebuiau să-l joace în literatura anilor , unde au introdus spiritul de sistematizare și organizarea, normele „bunului gust” și disciplina logică Pentru a rezolva aceste probleme, aveau nevoie (desigur, într-o formă înmuiată) de o ierarhie stilistică armonioasă a clasicismului Cercetătorii culturali constată un nou val de entuziasm pentru antichitate În același timp, ei citează de obicei un pasaj binecunoscut din memoriile lui Vigel: „Noile Brute și Timoleoni au vrut în sfârșit să-și restabilească vechimea exemplară Peste tot au apărut vaze de alabastru cu imagini mitologice excizate, arzătoare de tămâie și mese în formă de trepiede, scaune kurul, canapele lungi unde brațele se sprijineau pe vulturi, grifoni sau sfincși „Pasiunea pentru clasicism a fost atât de puternică în Rusia, încât toți artiștii care au lucrat în această direcție s-au bucurat de un mare succes alături de contemporanii lor Martos și gr F Tolstoi formează graniţele care conţin istoria stilului rusesc al Imperiului” S N Glinka, în memoriile sale, a adus în mod interesant cultul antichității anilor mai aproape, pe de o parte, de cetățenie și dragoste de libertate și, pe de altă parte, de cultul gloriei militare, care în primii ani ai noului secol a fost îmbrăcat în forme de bonapartism (interesele naționale ale Rusiei și Franței nu au intrat încă în conflict; cf bonapartismul lui Pierre și Andrei Bolkonsky la începutul Războiului și Păcii): „Vocea virtuților Romei Antice, glasul lui Cincinnatus și Catons a răsunat tare în sufletele înflăcărate și tinere ale cadeților Roma antică a devenit și idolul meu Nu știam sub ce guvernare trăiesc, dar știam că libertatea este sufletul romanilor Și mai departe: „Cine din tinerețe a făcut cunoștință cu eroii Greciei și Romei, era atunci bonapartist” Acest „clasicism militant” a determinat, de exemplu, interpretarea Imperiului arhitectural rus la începutul secolului al XIX-lea: „Monumentele, frontoanele și cornișele caselor sunt decorate cu alagreks, boturi de leu, coifuri, scuturi, sulițe și săbii Chiar și pe zidurile bisericii există atribute de război” Și mai remarcabilă este trecerea la clasicism în cultura vest-europeană În Franța, unde clasicismul, depășind cultura unei anumite epoci, a căpătat semnificația unei tradiții naționale, această tendință, potrivit Vezi: Batyushkov K N Poezii L , S - ; Tomaşevski B V Puşkin şi Franţa L , S Ginzburg L Despre versuri M ; L , S - Kazoknieks M Studien zur Rezeption der Antike bei russischen Dichtem zu Beginn des XIX Jahrhunderts Munchen, S Vigel F F Note M , T S - Grabar I E Istoria artei ruse M , (b g ) Emisiune S Note ale lui Serghei Nikolaevici Glinka SPb , S - , Grabar I E Istoria artei ruse Emisiune S ARTICOLE NOTE VORBIRE PI Teatru Film de fapt, nu a fost întreruptă, schimbându-și culoarea doar în timpul trecerii de la Revoluție la Imperiu Dar și Germania, după ce a supraviețuit respingerii de către Sturmer a formelor clasice de cultură, a apelat din nou la ele în lucrarea regretaților Schiller și Goethe Deci, poate părea că tradiția clasicismului fie a continuat fără întrerupere (Franța), fie a fost restaurată într-o formă relativ neschimbată (Rusia, Germania) O astfel de concluzie ar fi foarte eronată O serie de studii au remarcat deja că „neoclasicismul”, în ciuda declarațiilor sale, a fost, de fapt, un romantism deghizat (comparați, de exemplu, lucrările lui G A Gukovsky) Pentru problemele speciale ale acestui articol, nu trebuie să luăm în considerare întrebarea în întregime Să ne concentrăm doar pe un aspect al acestuia Odată cu asemănarea, în unele cazuri, a structurii textului lucrărilor clasicismului și neoclasicismului, dacă le considerăm imanent, pragmatica textului, atitudinea publicului față de acesta și formula de corespondență cu realitatea extratextuală se schimbă decisiv După cum am observat deja, clasicismul a blocat arta și viața cu o linie de netrecut Acest lucru a dus la faptul că, admirând eroii de teatru, spectatorul a înțeles că locul lor este pe scenă și nu putea, fără riscul de a părea ridicol, să-i imite în viață Eroismul a dominat scena, cuviința a domnit în viață Legile ambelor erau stricte și stricte pentru spațiul artistic sau teatral Să ne amintim de gluma lui G Heine, care spunea că Cato modern, înainte de a se sinucide, ar adulmeca dacă cuțitul miroase a hering Semnificația duhului este într-un amestec de sfere incompatibile ale eroismului și bunului gust Când Sumarokov, în mijlocul conflictului său cu comandantul șef al Moscovei Saltykov ( ), i-a scris o scrisoare jalnică Ecaterinei a II-a, împărăteasa i-a subliniat cu atenție „indecența” transpunerii în viață a normelor monologului teatral „Mie”, i-a scris ea dramaturgului, „mi va fi întotdeauna mai plăcut să văd prezentarea pasiunilor în dramele tale decât să le citesc în scrisori” Și mulți ani mai târziu, Marele Duce Konstantin Pavlovich, crescut în aceeași tradiție, i-a scris mentorului său La Harpe: „Nimeni în lume nu se teme mai mult de mine și urăște acțiunile spectaculoase, al căror efect este calculat în avans, sau acţiuni dramatice, entuziaste” Între timp, la începutul secolului al XIX-lea linia dintre artă și comportamentul cotidian al publicului a fost distrusă Teatrul a invadat viața, restructurand activ comportamentul de zi cu zi al oamenilor Monologul pătrunde în scrisoare, jurnal și vorbirea cotidiană Ceea ce ieri ar fi părut pompos și ridicol, din moment ce a fost atribuit doar sferei spațiului teatral, devine norma vorbirii cotidiene și a comportamentului cotidian Oamenii Revoluției se comportă în viață ca pe scenă Când Gilbert Romm, condamnat la ghilotină, este înjunghiat cu moartea și, scoțând pumnalul din rană, îl transmite unui prieten, el repetă isprava eroismului antic, cunoscută oamenilor din epoca sa din numeroasele reflecții în sat Imp Societatea de Istorie Rusă SPb , T S Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea teatru, poezie și arte plastice Arta devine un model pe care viața îl imită Exemple de modul în care oamenii de la sfârșitul secolului XVIII - începutul secolului XIX își construiesc comportamentul personal, vorbirea cotidiană și, în cele din urmă, destinul vieții după modele literare și teatrale, sunt foarte numeroase Oricine a studiat istoria textelor cotidiene din acea vreme știe cum stilul lor se schimbă dramatic, apropiindu-se de normele dezvoltate într-o sferă pur literară Să dăm doar un exemplu, împrumutat din memoriile deja citate ale lui Serghei Glinka și interesant pentru dubla sa codificare: normele eroismului antic, culese din textele literare, devin un model care ghidează comportamentul real al oamenilor implicați în situațiile practice cotidiene a vieții rusești în anii Dar acest comportament ne este dat în repovestirea verbală Naratorul ar putea interpreta conținutul poveștii din diferite puncte de vedere: și-ar putea descrie eroul ca purtător de virtuți străvechi (spre deosebire de „dandii” și cinicii la modă), ca un excentric sau chiar un nebun, sau în alt fel cale El ia însă cheia „vechi”, coordonând punctul de vedere al naratorului cu poziția celui despre care se povestește „Am avut propriii noștri Catoni, am avut imitatori ai vitejii grecilor antici, am avut propriul nostru Philopomenes L-am avut pe Caton-Guinet, care trecuse de la cadet la ofițer de corp și profesor de matematică Dacă ar fi fost în locul lui Regulus, atunci, probabil, ar fi avut ocazia să ceară din tabăra militară a Senatului Roman să-i ară și să-și cultive câmpul Nu avea decât un salariu; dar avea un frate, pe care îl prețuia mai presus de toate comorile Dragostea lor reciprocă pare să fi făcut pe Castor și Pollux să devină realitate Dar aceștia sunt eroi fabuloși În domeniul iubirii istorice a fratelui Guinet, a ajuns la egalitate cu Cato cel Bătrân, care a răspuns la cele trei întrebări care i s-au propus: cine este cel mai bun prieten? a răspuns: frate, frate și frate Fratele ofițerului nostru Cato a slujit la Kronstadt și s-a îmbolnăvit periculos Vestea bolii fratelui său l-a lovit pe Cato-Gine-ul nostru Înghețurile trosnitoare de Bobotează năvăliră Golful s-a umilit ferm sub platforma de gheață Nu era nimic pentru care să închirieze o sanie, dar era un suflet care mișca ambele picioare și inima, iar Guinet s-a dus la fratele său pe jos, purtând doar cizme și chiar fără ciorapi Era posibil să iau cizme calde și bani de la cineva? Dar ce se întreabă? Împrumuta Romanul antic a îndurat, nu a cerut Cu puțin într-o zi și jumătate, Guinet a traversat golful, l-a vizitat, și-a îmbrățișat fratele și s-a întors în corp până în ziua stabilită de serviciu Deși erau semne de febră, deși l-au convins să se odihnească și s-au oferit voluntar să fie de serviciu pentru el, el a răspuns: „Nu îmi voi schimba poziția” S-a dus la datorie si s-a culcat, in delirul unei febre crude si-a vazut necontenit fratele, i-a vorbit si cu numele lui mier la Radishchev: Și acum Aria este oțel ascuțit Se cufundă cu îndrăzneală în piept: Acceptă, dragul meu animal de companie, Nu, nu doare (Poly lucrări adunate: În vol M ; L , T S - ) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film a dat ultima suflare Și mai departe: „Și eroul din al -lea an, Kulnev, a mers în corp pe urmele lui Fabricius și Epaminondas Ca și tebanul Epaminonda, își iubea mama și își împărțea salariul cu ea și, ca și Philopemen, era simplu în îmbrăcăminte și în viața publică „măreția Romei antice” Când colegii l-au cerut să ia prânzul, el a spus: „Există ciorbă de varză și terci, dar adu-ți propriile linguri” Plutarh era de nedespărțit de el: cu „Viețile marilor oameni” se odihnea pe mantia lui modestă și călărea cu ei în căruța de poștă, iar de la ei a adoptat acel sentiment care găsea măreția în nevoile vieții și sărăciei Această poezie „romană” a sărăciei, care a conferit nevoii materiale o măreție teatrală, a fost mai târziu caracteristică multor decembriști (de exemplu, F Glinka), dar intelectualii raznochintsy ai următoarei generații i-au fost decisiv străini Interpretarea lui S Glinka asupra comportamentului lui Kulnev este, de asemenea, interesantă pentru că alți contemporani i-au „descifrat” acțiunile într-un mod complet diferit, de exemplu, văzând în ele „excentricități” în spiritul lui Suvorov Îmi amintesc de celebrele poezii ale lui Denis Davydov: Povestește isprăvile eroului cu mustață, O, muză, spune-mi cum s-a luptat Kulnev, cum a cutreierat printre zăpadă într-o cămașă și într-o șapcă finlandeză a apărut în mijlocul luptei Lasă-l să audă lumina Ciudățeniile lui Kulnev și tunetul victoriilor sale K Marx a scris despre cauzele sociale ale „mascaradei antice” în The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte Cu toate acestea, „pompa romană” (V G Belinsky) făcea parte dintr-o mișcare mai amplă, al cărei centru era romantismul literar și care transforma textele literare în programe pentru comportamentul de viață: Silvio al lui Pușkin nu imita eroii antichității, ci personajele lui Byron și Marlinsky, dar principiul imitației literaturii păstrat Interesant, eroii operelor lui Gogol, L Tols Note ale lui Serghei Nikolaevici Glinka pp - Un exemplu de influență activă a modelului „vechi” asupra comportamentului real al oamenilor din acea epocă poate fi celebrul duel dintre Cernov și Novosiltsev Însăși starea duelului a fost neobișnuită, pictată în tonuri dure, aproape romane de cetățenie și datorie: Novosiltsev a trebuit să se împuște cu frații miresei în vechime, iar dacă reușea să-i omoare pe toți, atunci cu bătrânul tată Amintea de un duel non-secular, a cărui victimă era tânăr prieten Cu o privire nemodesta sau cu un răspuns, Sau un alt fleac Cine te-a insultat pentru o sticlă Este mai probabil ca bătălia lui Horați și Curiații să vină în minte contemporanilor Paralela era cu atât mai palpabilă cu cât în Titus Livius, frații patrioti, luptând împotriva dușmanilor Romei, au fost nevoiți să-l omoare pe logodnicul surorii lor Cernova însăși s-a sinucis, ca și Lucreția Davydov D Op M , S Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea că Dostoievski, adică textele care imită ele însele viața, nu au stârnit imitația cititorului Un rol deosebit în cultura începutului de secol XIX teatru jucat la scară paneuropeană Acest lucru este cu atât mai semnificativ cu cât rolul teatrului în această epocă nu este deloc proporțional cu locul dramaturgiei în sistemul general al textelor literare Epoca în ansamblu este teatralizată Formele specifice ale teatralității părăsesc scena teatrală și își subjug viața În primul rând, aceasta se referă la cultura Franței napoleoniene Când călătorii ruși după Tilsit au ajuns la Paris, au fost uimiți de ritualismul și splendoarea curții Tuileries, foarte departe de simplitatea deliberată a vieții de curte din Sankt Petersburg sub Alexandru I (obișnuit cu splendoarea curții Ecaterinei, generația mai veche) a văzut asta ca pe o manifestare a zgârceniei împăratului) O descriere detaliată a impresiei pe care ritualul curții parizian a lăsat-o călătorilor ruși este dată de contele E F Komarovsky în memoriile sale: „Congresul la palat a fost foarte aglomerat; întregul corp diplomatic, toți primii membri, militari, civili și curteni, alcătuiau o foarte mare curte stucată Câțiva mareșali în robe, uniforma lor completă și fiecare dintre ei cu un toiag în mână, îi dădeau și mai multă măreție Uniforma de curte era roșie, cu broderie argintie pe lateral și pe manșete În mijlocul acestei curți, sclipind de aur și argint, Napoleon, într-o simplă uniformă de ofițer de regiment de șășuri, a făcut cea mai mare nuanță pălării grenadiilor Gărzii Imperiale, de o înfățișare curajoasă și marțială, decorat cu medalii și chevrone În cele ce urmează se descrie ritualul de prezentare împărătesei Josephine și prințeselor: „Când au fost întocmite petrecerile din cărți, s-au deschis ambele jumătăți ale ușii și toți bărbații și doamnele trebuiau să meargă unul câte unul să dea, ca se numea, o plecăciune împărătesei, ambelor regine: Guish-Pan, olandeză și prințesa Borghese, care au răspuns cu o ușoară plecăciune La acea vreme, Napoleon stătea în aceeași cameră și părea că face o inspecție pentru toată lumea Pentru doamnelor, această ceremonie a fost foarte grea, pentru că ele, fără să se întoarcă, ci doar împingând cu picioarele cozile lungi ale rochiilor lor, trebuiau să manevreze Masa împărătesei era una în peretele transversal al încăperii, iar celelalte trei erau în cel longitudinal De aceea, a fost nevoie ca doamnele să facă trei plecăciuni, mergând direct la masa împărătesei; apoi, întorcându-se oarecum la dreapta, faceți câte o plecăciune fiecăreia dintre reginele și prințesei, mișcându-se lateral de la una la alta și mergeți înapoi spre uşă Genlis a dat o explicație interesantă asupra teatralității vieții de curte a lui Napoleon: „După căderea tronului, au stabilit eticheta și regulile de curte, urmând ceea ce au observat, trecând și devastând regate străine; titlurile de înălțime, excelență și camelii au devenit la noi la fel de comune ca în Germania și Italia În Tuilliers se putea vedea Komarovsky E F Note SPb , S - ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film un amestec ciudat de etichete străine Ceremonialul curții a fost completat cu adăugarea multor obiceiuri teatrale O persoană plină de duh a observat la acea vreme că prezentarea ceremonială la curte era o imitație exactă a prezentării lui Enea reginei cartagineze din opera Dido Se știe că unui actor binecunoscut i s-a cerut adesea sfaturi cu privire la costumele care erau inventat pentru zile solemne Cu toate acestea, eticheta curții nu a fost principala sferă de pătrundere a momentului estetic și teatral în viața non-artistică - o astfel de sferă era războiul Epoca napoleonică a introdus în operațiunile militare, pe lângă momentele inerente acestora, un element incontestabil al esteticii Doar având în vedere acest lucru, vom înțelege de ce scriitorii generației următoare - Merimee, Stendhal, Tolstoi - aveau nevoie de o astfel de energie creativă pentru a de-estetiza războiul, pentru a-l dezlipi de frumusețea teatrală Războiul în sistemul general de cultură al epocii napoleoniene a fost o performanță uriașă spectaculoasă (desigur, nu numai și nu atât) Contrastul dintre curtea de la Tuileries, generalii, pe câmpul de luptă, îmbrăcați în uniforme pompoase de teatru, pe de o parte, și împăratul îmbrăcat lejer într-o uniformă „de lucru”, pe de altă parte, l-a îndepărtat imediat pe Napoleon de la spațiu teatral și a subliniat cine au fost actorii și cine este regizorul acestui spectacol uriaș Amintiți-vă că condițiile și normele războiului din acei ani nu făceau niciun spațiu gol potrivit pentru a deveni un „spațiu de război” Cel mai potrivit a fost considerat un uriaș amfiteatru natural precum câmpul Austerlitz sau Borodino Comandanții-șefi, care se aflau pe înălțimi, s-au trezit atât în postura de directori, cât și de spectatori Feofan Prokopovici a subliniat această posibilitate a pozițiilor „spectatorului” și „actorului” în luptă, comparându-le direct cu teatrul, când a vorbit despre participarea personală a lui Petru I la bătălia de la Poltava și pălăria împăratului împrăștiată: „ Nu din afară, ca o rușine, ci el însuși în acțiunea unui pic de tragedie” „Atâta tragedie” care a avut loc pe câmpurile Europei a modelat în mod activ psihologia oamenilor la începutul secolului al XIX-lea, în special, i-a învățat să se privească ca actori ai istoriei, i-a „lărgit” în propriii ochi , i-a obișnuit cu conștiința propriei măreții, iar acest lucru nu le-a putut afecta conștiința de sine politică în viitor Este semnificativ faptul că Denis Davydov, dorind să definească esența războiului de gherilă, a recurs la o comparație subliniind percepția estetică a „războiului mic”: „Acest domeniu plin de poezie necesită imaginație romantică Dictionnaire critique et raisonné des étiquettes de la cour ou l'ésprit des étiquettes et des usages anciens, comparés aux modernes / Par m-me la Contesse de Genlis Paris, , vol , p - (Acest dicționar nu-și justifică denumirea pompoasă - informațiile faptice din el sunt adesea înlocuite cu raționament moralist vulgar „Actor celebru” - Talma ) Theophan Prokopovici, Arhiepiscop de Velikiy Novgorod și Velikiye Luki, Vicepreședinte al Preasfântului Sinod Guvernator, și apoi un membru de frunte al Cuvântului și Cuvântului SPb , Partea S Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea zheniya, pasiune pentru aventură și nu se mulțumește cu curaj sec, prozaic „Asta e strofa lui Byron!” Adevărat, Denis Davydov, care a respins sfidător înțelegerea „veche” a Războiului Patriotic (tipic stilului Imperiului Rus, de exemplu, celebrele basoreliefuri ale lui F Tolstoi) , nu și-a construit comportamentul personal conform lui Roman modele Pentru el, modelul nu era un nobil rus, purtându-se ca Cato sau Aristides, ci un nobil rus, imitând un om din popor în purtare: în haine Mi-am îmbrăcat un caftan de bărbat, am început să-mi crească barba, în locul Ordinului Sf Anna a atârnat imaginea Sf Nicolae și le-a vorbit în limba poporului Sugestia lui Ryleev poate fi comparată cu aceasta: ieșirea în piață pe decembrie, îmbrăcați-vă un „caftan rusesc” Ca și în cazul slavofililor de mai târziu, însuși faptul reîncarnării a fost semnificativ aici, deoarece Ryleev, desigur, nu se aștepta să poată fi considerat un om al poporului într-un astfel de costum Nu întâmplător Nikolai Bestuzhev a numit acest plan „mascaradă” Esența estetică, ludică a unui astfel de comportament a fost că, devenind Cato, Brutus, Pojarski, Demon sau Melmoth și văzându-se în conformitate cu acest rol pe care și-l asumase, nobilul rus nu a încetat să fie tocmai nobilul rus al epocii sale la acelasi timp Această dualitate de comportament, atât de caracteristică unei întregi generații și manifestată în mod clar, de exemplu, la Iakubovich, a provocat multe plângeri, departe de a fi întotdeauna corecte, din partea oamenilor din epoca lui Dobrolyubov și Bazarov Una dintre cele mai clare manifestări ale „teatralității” comportamentului de zi cu zi a fost un sentiment accentuat de pauză Trebuie remarcat faptul că sentimentul de teatralitate ca schimbare în măsura convenționalității comportamentului a fost în special inerent în cultura secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea cu obiceiul ei de a combina tragedia, comedia și baletul într-o singură reprezentație teatrală și „aceeași interpretă a recitat în tragedie, a glumit în vodevil, a cântat în operă și a pozat în pantomimă” Pentru a înțelege acuitatea sentimentului de reîncarnare, trebuie adăugat că actorul din acea vreme îl cunoștea pe actor sau actriță ca persoană, îi plăcea să alerge în culise în timpul pauzei De asemenea, trebuie amintit că în actorie, această artă a reîncarnării a fost foarte apreciată, ceea ce a făcut din machiaj un element indispensabil al teatrului Actorul a apreciat capacitatea de a renunța la propriul său sistem de comportament și de a se angaja într-un comportament tradițional convențional prescris pentru acest tip de personaj Evaluările jocului de actorie raportate de un spectator de teatru atât de sofisticat precum S T Aksakov sunt foarte indicative: „Cea mai interesantă performanță după „Doi Figaro” Davydov D că această lume nu este altceva decât o clădire vastă în care sunt adunați foarte mulți mascați, dintre care, poate, cei mai mulți dintre ei, sub o mască exterioară, poartă înșelăciune în inimile lor , răutate și trădare ”(Krylov I A Soch : În vol M , T S - ) Vezi: E A Prokofiev Lupta decembristilor pentru arta militara ruseasca avansata M , ; Nechkina M V A S Griboyedov și decembriștii M , S - ; Lotman Yu M A N Radishchev și gândirea militară rusă în secolul al XVIII-lea și Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea (Lucrări despre filosofie Vol ) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Participarea la războaie, care a devenit o parte esențială a biografiei unei întregi generații de tineri din Europa, o trăsătură fără de care imaginea de viață a unui decembrist este imposibilă, a influențat semnificativ tipul de personalitate Deși bătălia s-a realizat ca un fel de organizare (a fost determinată de dispoziția generală, iar locul și rolul participantului individual au fost determinate de rolul atribuit părții sale și de natura îndatoririlor care i-au fost atribuite în funcție de rang și funcție ), a deschis o libertate considerabilă pentru inițiativa personală Organizarea bătăliei, adunând oameni foarte diferiți la locul lor în ierarhia socială și simplificarea formelor de comunicare dintre aceștia, a desființat într-o anumită privință ierarhia socială și a fost percepută ca o simplificare a acesteia Unde, în afară de câmpul Austerlitz, putea un ofițer subal să-l vadă pe împăratul care plângea? În plus, atomii structurii sociale s-au dovedit a fi mult mai liberi pe orbitele lor în luptă decât în viața publică zdrobită de legea și ordinea birocratică Acea „șansă” care a făcut posibilă ocolirea treptelor de mijloc ale ierarhiei sociale, sărind direct de jos în sus, și care în secolul al XVIII-lea asociat cu patul împărătesei, la începutul secolului al XIX-lea a evocat în minte imaginea lui Bonaparte lângă Toulon sau pe podul Arcole (cf „Toulonul meu” al prințului Andrei în „Război și pace”) S-au schimbat nu numai mijloacele, ci și scopurile: omul ambițios al secolului al XVIII-lea a fost un aventurier care visa la progres personal, un om ambițios de la începutul secolului al XIX-lea visat la un loc si pe paginile istoriei Viața de curte din epoca Alexandru a cunoscut cu greu acele suișuri și coborâșuri amețitoare, care, fiind atât de caracteristice domniei Ecaterinei, au fost aduse de Pavel până la caricatură Numai războiul, dezlănțuind inițiativa a sute de ofițeri subalterni, i-a învățat să se considere nu ca executori orbi ai voinței altcuiva, ci ca oameni în mâinile cărora au fost date soarta patriei și viețile a mii de oameni Participarea la Războiul Patriotic, activarea conștiinței civice a fuzionat întreprinderea militară și libertatea politică Pușkin a subliniat clar legătura dintre liberalism și trecutul militar al unei generații de oameni, Care, fiind liber la vârsta de cincisprezece ani, În trei războaie s-au obișnuit doar cu praful de pușcă și cu câmpul Parada a fost exact opusul - a reglementat cu strictețe comportamentul fiecărei persoane, transformându-l într-o roată tăcută într-o mașinărie uriașă Nu a lăsat loc variabilității în comportamentul unității Dar inițiativa se mută în centru, la personalitatea comandantului de paradă Din vremea lui Paul I, a fost împăratul Timothy von Bock a scris: „De ce iubește împăratul paradele atât de pasional? De ce același om pe care l-am cunoscut în perioada petrecută în armată ca diplomat ghinionist se transformă într-un soldat turbat în timpul păcii, scăzând totul de îndată ce aude bătaia tobei? Pentru că parada este triumful nesemnificației - și fiecare războinic în fața căruia a trebuit să-și coboare privirea în Pușkin A S Poli col cit : V t M , T S Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea zi de luptă, devine un manechin în paradă, în timp ce împăratul pare a fi o zeitate care singur gândește și guvernează Dacă bătălia a fost asociată în mintea contemporanilor cu o tragedie romantică, atunci parada era clar orientată către corpul de balet Indicativă este mania de balet a lui Nicolae I Alexandru I a fost indiferent față de teatrul de dramă și operă - a preferat o paradă tuturor tipurilor de spectacole, în care și-a atribuit rolul de regizor, iar o armată de mii - o imensă trupă de balet „Frunt” a fost o știință și o artă în același timp, iar considerentele de frumusețe, „suplețea” s-au dovedit întotdeauna a fi cel mai înalt criteriu la care toți Pavlovichi au sacrificat atât sănătatea soldaților, cât și propria lor popularitate în rândul armatei, și eficiența în luptă a armatei Desigur, ar fi frivol să vedem în această înclinație persistentă doar o manifestare a ciudatelor calități personale ale lui Pavel și ale fiilor săi: parada a devenit un model estetizat al idealului nu numai al unei armate, ci și al unei organizații la nivel național A fost un spectacol grandios, afirmând zilnic ideea de autocrație Cu toate acestea, nu trebuie pierdut din vedere faptul că, deși fruntomania a fost condamnată aproape unanim în rândul ofițerilor militari (dovezile documentare în acest sens sunt numeroase și elocvente), știința frontului făcea parte dintr-o cunoaștere subtilă a secretelor serviciului și nu un singur militar ar putea să-l ignore Pestel era un cunoscător al sistemului, iar decembristul Lunin a câștigat favoarea fanaticului susținător al Marelui Duce Konstantin nu numai prin cavalerismul și curajul său nebun, ci și prin cunoașterea subtilă a secretelor serviciului militar Estetica paradei nu putea fi complet străină oricărui militar profesionist și chiar și în Călărețul de bronz al lui Pușkin, ea a evocat poezii dedicate „frumuseții ei monotone” (care nu l-a împiedicat pe Pușkin să recunoască legătura dintre monotonie și sclavie; cf : „Ca cântecul sclavilor monotoni” ) Atât estetica paradei, cât și estetica baletului aveau o rădăcină comună profundă - sistemul de fortărețe al vieții rusești În situațiile „Napoleon după bătălie” și „Pavel I la paradă”, cu toate diferențele lor evidente, există și o asemănare semnificativă Constă în faptul că ceea ce se întâmplă este împărțit în două spectacole Pe de o parte, spectacolul este o masă (în luptă sau într-o paradă), iar spectatorul este reprezentat de o singură persoană Pe de altă parte, această persoană însuși se dovedește a fi un spectacol pentru mase, care acționează deja ca un spectator Aici se termină probabil asemănarea Luați în considerare ambele părți ale acestui dublu spectacol Dacă ignorăm faptul că Napoleon și Paul I nu sunt doar observatori, ci și actori și acțiunile lor sunt fundamental diferite ca caracter și îi considerăm doar ca spectatori, atunci este imposibil să nu găsim o diferență fundamentală în atitudinea lor față de spectacol Pavel I priveste spectacolul cu un „scenariu de fier” (expresia lui Eisenstein): toate detaliile sunt prevazute dinainte Frumos echivalează cu respectarea regulilor și chiar abaterea de la norme Predtechensky A V Notă de T E Bok și decembriștii și timpul lor M ; L , S ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film cel mai mic este perceput ca fiind urat din punct de vedere estetic si pedepsit disciplinar Cel mai înalt criteriu al frumuseții este „suplețea”, adică capacitatea diferiților oameni de a se mișca uniform, după reguli prestabilite Sveltețea, frumusețea mișcărilor îl interesează pe cunoscător aici mai mult decât intriga Întrebare: Cum se va termina asta? - la balet, iar la paradă are o importanță secundară Spectatorul bătăliei este asemănat cu spectatorul unei tragedii, a cărei intriga nu-i este cunoscută - indiferent de modul în care măreția spectacolului captează, interesul pentru rezultatul său prevalează Și mai diferit este spectacolul de poziția maselor Napoleon joacă în fața ochilor soldaților săi, uimiți Europa și posteritatea, piesa „Omul în lupta cu soarta”, „Triumful geniului asupra stâncii” Aceasta a fost conectată și a subliniat aspectul uman al personajului principal (simplitatea costumului, rolul unui „simplu soldat”) și enormitatea inumană a obstacolelor care îi stau în cale Prin comportamentul și soarta sa (determinate în mare măsură de rolul istoric pe care și l-a ales), Napoleon a anticipat problemele și complotul unei întregi ramuri a literaturii romantice Un geniu ar putea fi interpretat ulterior în diferite intrigi - de la un demon la unul sau altul personaj istoric - obstacolele care îi stau în cale ar putea primi și diferite nume (Dumnezeu, Europa feudală, mulțime inertă etc ) Cu toate acestea, schema a fost dată Desigur, Napoleon nu a inventat-o: și-a preluat rolul din aceeași literatură Dar, după ce l-a întruchipat în jocul vieții sale, el a returnat acest rol literaturii cu puterea crescută cu care transformatorul returnează impulsurile electrice pe care le-a primit în circuit Paul I a jucat un alt rol Comandă o paradă într-o coroană și robe imperiale (sub Ecaterina a II-a, comanda dezlegarii trupelor a fost percepută ca o ocupație „caporală”, și nu „regale”; regaliile regale erau folosite numai în circumstanțe ceremoniale excepționale și chiar și în aceste cazuri, Catherine a căutat să înlocuiască coroana cu insigna ei - o decorație ușoară de bijuterii sub formă de coroană), el a căutat să arate Rusiei spectacolul lui Dumnezeu Expresia metaforică a lui Lomonosov despre Petru: „Este un zeu, a fost zeul tău, Rusia!” - Pavel caută să întruchipeze într-o performanță magnifică și teribilă În acest sens, nu este deloc întâmplător că în parodia lui Marin, Paul I l-a înlocuit pe zeul Lomonosov din „Oda aleasă de Iov” Alexandru I nu-i plăcea teatrul și s-a ferit de ceremoniile magnifice Modestia vieții sale personale a dat naștere adesea la acuzații de zgârcenie ale împăratului Apelul tânărului împărat mituit cu simplitate și imediate Părea că era opusul întrupat al tatălui său, iar începutul domniei sale avea să fie sfârșitul erei teatralității Cu toate acestea, cu cât pătrundem mai adânc în sensul atât al politicii, cât și al personalității lui Alexander Pavlovich, cu atât mai des, cu o oarecare nedumerire, ne oprim în fața continuității profunde a tatălui și a fiului Alexandru nu numai că nu s-a sfiit de joc și reîncarnări, dar, dimpotrivă, îi plăcea să schimbe măștile, extragând uneori beneficii practice din capacitatea sa de a juca diferite roluri și uneori complacându-se în pură artă de a schimba înfățișările, aparent bucurându-se de faptul că induce în eroare interlocutorii care acceptă jocul pentru realitate Să dăm un singur exemplu Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea La mijlocul lunii martie , Alexandru I, dintr-o varietate de motive, a decis să-l îndepărteze pe Speransky din activitatea statului Acum ne interesează nu aspectele politice și statale ale acestui eveniment (de altfel bine elucidate în literatura științifică), ci natura comportamentului personal al suveranului în aceste condiții Chemându-l pe martie dimineața pe directorul biroului Ministerului Poliției, J de Sanglen, care a fost unul dintre principalele izvoare de intrigi împotriva lui Speransky, împăratul a spus cu un regret vizibil: „Oricât de dureros ar fi, Trebuie să mă despart de Speransky Trebuie să fie excomunicat din Petersburg ” În seara aceleiași zile, Speransky a fost chemat la palat, a avut o audiență la împărat, după care a fost trimis în exil După ce l-a primit pe de Sanglen în dimineața zilei de martie, Alexandru i-a spus: „L-am crescut pe Speransky, l-am apropiat de mine, am avut încredere nelimitată în el și a trebuit să-l expulz Am plâns! Oamenii sunt niște ticăloși! Cei care i-au surprins zâmbetul ieri dimineață mă felicită acum și se bucură de expulzarea lui Împăratul a luat o carte de pe masă și a aruncat-o supărat înapoi pe masă, spunând indignat: „O, ticăloșii! Așa ne înconjoară, nefericiți suverani! În aceeași zi, împăratul l-a primit pe A N Golitsyn, pe care îl considera prieten personal și căruia îi avea o împuternicire nelimitată, și a vorbit în același spirit Văzând posomorârea extremă de pe chipul țarului, prințul Golițin s-a întrebat de sănătatea lui și a primit un răspuns: „Dacă ți-ar fi tăiat mâna, ai țipa cu adevărat și te-ai plânge că doare Speransky mi-a fost luat noaptea trecută și el a fost mâna mea dreaptă!” În același timp, împăratul a plâns A plâns și și-a luat rămas bun de la Speransky Cu toate acestea, acum știm sigur că nimeni nu i-a tăiat mâna dreaptă a lui Alexandru: profitând de mai multe denunțuri stupide și fără sens, Alexandru a pregătit treptat toată intriga personal Când Speransky aproape că a zădărnicit înlăturarea spectaculoasă plănuită de țar prin depunerea unei cereri de demisie, Alexandru nu numai că a considerat necesar să respingă această cerere, ci și mai mult a exaltat victima deja condamnată Dar o altă scenă este și mai izbitoare Când toată această poveste se juca, rectorul Universității Dorpat, profesorul G F Parrot, s-a întâmplat să fie la Sankt Petersburg Distins printr-o noblețe sufletească rară, Parrot se număra într-un cerc foarte restrâns de oameni în care suspiciosul Alexandru avea încredere Tocmai pentru că Schilder N K Împăratul Alexandru I, viața și domnia sa SPb , T S , Ibid S Toate firele erau atât de concentrate în mâinile împăratului încât până și cei mai activi participanți la conspirația împotriva lui Speransky - J de Sanglen numit mai sus și generalul adjutant A D Balashov, care aparținea celor mai apropiate persoane de împărat - au fost trimiși acasă lui Speransky, pentru a-l ridica când se va întoarce de la palat după o audiență la țar, ei și-au mărturisit cu tristă nedumerire unul altuia că nu sunt siguri dacă vor trebui să-l aresteze pe Speransky, sau dacă va primi un ordin de la împărat să-i aresteze În aceste condiții, este evident că Alexandru nu a cedat presiunilor nimănui, ci s-a prefăcut că cedează, urmând de fapt cu fermitate cursul ales de el, dar, ca întotdeauna, cu viclenie, schimbând măștile și pregătind următorii țapi ispășitori ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film că nu era apropiat și curtean, îl vedea rar pe Alexandru și nu se îndrepta niciodată la el cu nicio cerere, se putea considera în mod rezonabil un prieten personal și confident al împăratului Pe martie, seara, a fost chemat la palat „Împăratul”, scrie Parrot, „mi-a descris ingratitudinea lui Speransky cu o mânie pe care nu o văzusem niciodată în el și cu un sentiment care i-a adus lacrimi în ochi După ce a prezentat dovezile acestei trădări pe care a primit-o, mi-a spus: „M-am hotărât să-l împușc mâine și, dorind să vă cunosc părerea despre asta, v-am invitat la mine ” Papagal l-a implorat pe împărat să-i dea timp să se gândească În dimineața zilei de martie, într-o scrisoare specială, a încercat să atenueze soarta lui Speransky Împăratul i-a răspuns cu bunăvoință și Papagal a plecat la Dorpat, încrezător că l-a salvat pe Speransky Între timp, este evident că Alexandru Pavlovici nu avea de gând să-l împuște pe Speransky, iar când i-a mulțumit lui Parrot pentru scrisoare și i-a ascultat cu bunăvoință argumentele, soarta lui Speransky era deja decisă și a plecat în exil Schilder, care a spus această poveste, nu fără o anumită nedumerire - un sentiment care nu-l părăsește aproape niciodată pe cercetătorul personalității lui Alexandru I - rezumă: „În corespondența lui de Sanglen cu M P Pogodin întâlnește următoarea recenzie curioasă a împăratului Alexandru despre Papagal: „Acești oameni de știință văd totul deoparte și nu ating ținta și sunt puțin familiarizați cu viața, deși este o persoană laică, Pogodin, la rândul său, adaugă: „Papagalul a fost înșelat, ca toți ceilalți ” Istoricul nostru, când a scris aceste rânduri, nu bănuia pe deplin ce mare adevăr rostise, din moment ce nu cunoștea complet comedia deliberată jucată pe martie de protagonistul acestei drame cu adevărat shakespeariane din istoria modernă a Rusiei Nu întâmplător vin în mintea istoricului aici termenii teatrului Nu putem fi de acord cu el decât într-un singur lucru: Alexander nu a jucat o „dramă shakespeariană” - a fost un „teatru continuu al unui actor” În fiecare reîncarnare a împăratului, calculul subtil a strălucit, dar este imposibil să scapi de sentimentul că însăși capacitatea de a schimba măștile i-a oferit, mai presus de toate, o profundă satisfacție „dezinteresată” Napoleon a arătat o perspectivă considerabilă, numind-o „Talma de nord” „Teatrul” lui Alexandru I a fost strâns legat de stilul său de a rezolva problemele politice: în principiu, el nu a distins interesele statului de cele personale și a transformat sistematic relațiile politice în cele personale (în acest sens, în ciuda naturii blânde a lui Alexandru) Pavlovici, a aderat în mod constant la un sistem despotic și a fost adevăratul fiu al tatălui său) În domeniul politicii externe, aceasta a dat naștere stilului de diplomație personală pe care Alexandru I l-a putut impune curților europene și care a permis împăratului rus să câștige o serie de victorii diplomatice În politica internă, a fost un pariu pe loialitatea personală Schilder N K Împăratul Alexandru I T S - Ibid S Teatrul și teatralitatea în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea monarh, care privea începutul secolului al XIX-lea iremediabil de arhaic și a dus la eșecul definitiv al întregii politici interne a lui Alexandru Pavlovici „Jocul” lui Alexandru I a căzut din stilul epocii: romantismul necesita o mască permanentă, care, parcă, a crescut împreună cu personalitatea și a devenit un model al comportamentului ei Acest stil de a construi o personalitate a fost perceput ca fiind maiestuos „Proteismul” lui Alexandru I a fost perceput de contemporani drept „smecher”, lipsă de sinceritate Verbul „trișează” fulgerează adesea în aprecierile regelui, chiar și de cercul său interior Unul dintre cei mai talentați actori ai epocii, a fost cel mai puțin de succes actor *** Sunt epoci în care arta invadează imperios viața de zi cu zi, estetizând cursul cotidian al vieții Așa au fost epocile Renașterii, barocului, romantismului, artă de la începutul secolului al XIX-lea Această invazie are multe consecințe Cu el, se pare, se leagă exploziile de talent artistic care cad asupra acestor epoci Desigur, nu numai teatrul a avut un impact puternic asupra pătrunderii artei în viața epocii care ne interesează: sculptura și, în special, poezia au jucat aici un rol la fel de important Doar pe fundalul unei puternice invazii a poeziei în viața nobilimii ruse la începutul secolului al XIX-lea fenomenul colosal al lui Pușkin este de înțeles și explicabil Cu toate acestea, această problemă depășește domeniul de aplicare al acestui articol Este necesar să se acorde atenție încă unei laturi a problemei: cursul cotidian al vieții și reflecția sa literară oferă individului o măsură diferită de libertate de autoidentificare O persoană îngheață în viața de zi cu zi, ca un păcătos al iadului lui Dante în gheața Kainei Își pierde libertatea de mișcare, încetează să mai fie creatorul comportamentului său oameni din secolul al XVIII-lea încă trăit în mare măsură sub semnul obiceiului Cursul supraindividual al vieții a predeterminat automat comportamentul individului Și deși aventurismul, care a primit în secolul al XVIII-lea distribuție nemaiauzită, a deschis celor mai activi oameni ai secolului o cale de ieșire din rutina vieții cotidiene, a fost, pe de o parte, o cale fundamental unică, iar pe de altă parte, deschis și demonstrativ imoral; a fost un mod de afirmare personală în viață păstrându-și în același timp bazele Eroul romanului picaresc nu a distrus viața din jurul său: toată energia lui, toată capacitatea de a ieși din cușca socială a fost îndreptată doar să se întindă în aceeași cușcă, dar în cel mai profitabil și mai plăcut mod pentru el însuși Activitatea sa nu a distrus în mod obiectiv, ci a afirmat ordinea generală a vieții Tocmai pentru că viața teatrală diferă de viața de zi cu zi, viziunea asupra vieții ca spectacol a oferit persoanei noi oportunități de comportament Viața de zi cu zi, în comparație cu viața de teatru, a acționat ca imobil: evenimentele, incidentele din ea fie nu au avut loc deloc, fie au fost rare căderi în afara normei Sute de oameni și-ar putea trăi întreaga viață fără să experimenteze un singur „eveniment” Condus de legile obiceiului, viața de zi cu zi a unui nobil rus obișnuit din secolul al XVIII-lea a fost „fără complot” Viața teatrală a fost un lanț de evenimente Omul nu a fost un participant pasiv la cursul actual impersonal al timpului: eliberat de viața de zi cu zi, a condus ființa ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film persoană istorică - și-a ales propriul tip de comportament, a influențat activ lumea din jurul său, a murit sau a obținut succes Privind viața reală ca pe o performanță nu numai că i-a oferit unei persoane posibilitatea de a alege rolul comportamentului individual, dar l-a și umplut de anticiparea evenimentelor Intriga, adică posibilitatea unor incidente neașteptate, răsturnări neașteptate, a devenit norma Conștientizarea că orice tulburare politică era posibilă a format sentimentul vital al tineretului de la începutul secolului al XIX-lea Conștiința revoluționară a tinereții romantice a nobilimii a avut multe surse Din punct de vedere psihologic, a fost pregătit, în special, prin obiceiul de a privi „teatral” viața A fost modelul comportamentului teatral care, transformând o persoană într-un personaj, l-a eliberat de puterea automată a comportamentului de grup, a obiceiului Va trece puțin timp - iar comportamentul literar și teatral al imitatorilor de viață ai eroilor lui Marlinsky sau Schiller va deveni în sine o normă de grup care împiedică identificarea individuală a personalității Omul - se va căuta pe sine, încercând să reziste literar Acest lucru nu anulează faptul că perioada începutului secolului al XIX-lea, care va trece sub semnul invaziei artei - și în primul rând a teatrului - în viața rusă, va rămâne pentru totdeauna o eră semnificativă în istoria cultura rusă Scenă și pictură ca dispozitive de codificare a comportamentului cultural uman la începutul secolului al XIX-lea În bătălia de la Austerlitz, cornetul în vârstă de șaptesprezece ani al escadronului al regimentului de gardă de cavalerie, contele Pavel Sukhtelen, a fost rănit printr-o lovitură de sabie la cap și un fragment de ghiulea la piciorul drept A fost luat prizonier și într-o mulțime de ofițeri ruși a fost văzut de un Napoleon în trecere, care a vorbit în mod disprețuitor despre tinerețea prizonierului Sukhtelen l-a nedumerit pe Napoleon, răspunzându-i cu versuri celebre din Sid: Je suis jeune, il est vrais, mais aux âmes bien nées La valeur n'attend point le nombre des années „Sunt tânăr, este adevărat, dar curajul nu este amenințat de longevitate” (Corneille P Oeuvres complètes / Ed du Seuil Paris, P ) Scena și pictura ca dispozitive de codare La ordinul lui Napoleon, a fost pictat un tablou pe acest subiect pentru Palatul Tullier În acest episod, triada „scenă – viață – pânză” apare în fața noastră cu o claritate clasică: tânărul Sukhtelen își codifică comportamentul cu normele teatrului, iar Napoleon evidențiază în mod inconfundabil intriga tabloului într-o situație de viață reală În articolul precedent, ne-am concentrat pe relația dintre scenă și comportamentul cotidian, real al oamenilor la începutul secolului al XIX-lea Acum trebuie să introducem a treia componentă - pictura Legătura dintre aceste tipuri de texte literare a fost mult mai evidentă și strânsă în epoca de care ne interesează decât ar putea părea cititorului timpului nostru Aspectul comun al picturii și teatrului s-a manifestat, în primul rând, în orientarea distinctă a spectacolului către mijloace pur picturale de modelare artistică: atracția textului scenic al spectacolului nu este către un flux continuu (nediscret) care imită fluxul temporal în lumea non-artistică, ci la o împărțire distinctă în „tăieri” nemișcate separate, organizate sincron, fiecare dintre acestea fiind închisă într-un cadru scenic, ca o imagine într-un cadru, iar în interiorul său este organizat conform legile stricte ale compoziţiei figurilor de pe pânză Numai în condițiile unei legături funcționale între pictură și teatru ar putea apărea fenomene precum, de exemplu, teatrul Yusupov din Arhangelsk (lângă Moscova) Pentru Teatrul Yusupov a fost pictat un decor minunat de P Gonzaga, care a supraviețuit până în zilele noastre Aceste decoruri sunt opere de artă picturală înaltă, cu un joc excepțional de bogat și complex de spații artistice (toate sunt motive arhitecturale fantastice) Cu toate acestea, utilizarea lor funcțională în spectacol este cea mai interesantă: nu au fost un fundal pentru acțiunea actorilor în direct, dar ei înșiși reprezentau un spectacol Montarea a constat în faptul că în fața publicului, la muzică special scrisă, cu ajutorul unui sistem de mașini, decorurile s-au schimbat între ele Această schimbare de imagini a constituit spectacolul Apariția percepției textului, în care a fost propus lucrul comun pentru scenă și imagine, iar diferența - mișcarea - a acționat ca un element variabil al nivelului inferior, poate fi explicată prin răspândirea unui astfel de tip a spectacolului ca „tablouri vii”, o reprezentație a cărei acțiune era un aranjament compozițional de actori nemișcați în cadrul scenei Mișcarea aici a fost descrisă, ca și în pictură, prin ipostaze dinamice ale figurilor nemișcate În același timp, dacă în ceea ce privește expresia scenică semnul „mișcare / imobilitate” nu era relevant (imobilitatea putea fi percepută ca o imagine a mișcării, ca în pictură și sculptură - o ipostază dinamică însemna mișcare), atunci semnificația unui astfel de categoriile ca un cadru care închide spațiul și culoarea, a făcut imposibilă identificarea scenei cu o sculptură de grup S-a recomandat ca volumul acțiunii scenice să fie ascunsă, iar actorul nemișcat a fost identificat nu cu o statuie mai „asemănătoare”, s-ar părea, ci cu o figură din imagine Aceasta arată că nu vorbim despre un fel de asemănare naturală, ci despre un anumit tip ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film cod artistic Este semnificativ faptul că Goethe, în Regulile sale pentru actori ( ), pe care le-a dictat lui Wolf și Gruner și ulterior editat și publicat de Eckermann, a prescris: „Scena trebuie privită ca un tablou fără figuri, în care acestea din urmă sunt înlocuite de către actori” O consecință organică a fost dorința unei aranjamente plane a scenei: „Nu ar trebui să performezi pe proscenium Aceasta este poziția cea mai nefavorabilă pentru actor, deoarece figura iese din spațiul în care, împreună cu decorul și partenerii, formează un singur tot Pe baza regulilor care existau la acea vreme pentru aranjarea figurilor pe pânză, Goethe interzice actorilor să fie „prea aproape de aripi” Asemanarea unei scene cu un tablou a dat naștere unui gen specific de picturi vii (observăm că dacă pentru Karamzin, din propria recunoaștere, un peisaj real a devenit un fapt estetic atunci când este perceput prin prisma transformării literare, atunci pentru tânărul Pușkin un asemenea rol a fost jucat de peisajul teatral „peisaj” și grupați în fața lui actori, „pretutindeni în fața mea sunt imagini în mișcare ”) Cu toate acestea, pe baza unui sistem dezvoltat de astfel de percepție a scenei, s-a putut naște un fenomen secundar: au apărut comploturi teatrale care au cerut ca imaginea de pe scenă cu ajutorul actorilor vii să imite un tablou A urmat apoi renașterea pseudo-picturii Așa că, la decembrie , în spectacolul benefic al lui Asenkova Shakhovskaya, el a pus în scenă o piesă într-un act „Imagini vii, sau răul nostru, e bun de altcineva” pe scena din Sankt Petersburg „Au fost mai multe tablouri vii aranjate în adâncurile teatrului, sub diverse forme, și mai multe portrete pe prosceniu” Complotul vodevilului lui Shakhovsky a fost să ridiculizeze cunoscătorii imaginari care condamnau creațiile pictorului rus, opunându-i cu mostre străine Proprietarul-filantrop i-a invitat la expoziție După ce toate pânzele au fost supuse unui control critic, se dovedește că acestea nu sunt picturi, ci tablouri vii, ci un portret al proprietarului - însuși ÎN Citat Citat din: Cititor despre istoria teatrului vest-european / Comp şi ed S Mokulsky M , V S Compară: în memoriile actorului Genast, Jr , se menționează că atunci când șoferul a scos capul din aripi la repetiție, „Goethe a tunat imediat: „ Domnule Genast, scoateți acest cap nepotrivit din primul culise din dreapta; invadează cadrul tabloului meu” (Ibid , p ) Ibid S Arapov P Cronica teatrului rusesc SPb , S Shakhovskoi a folosit efectul teatral al unei anecdote cunoscute la acea vreme; cf în poezia lui V L Pușkin „Prințului P A Vyazemsky” ( ): Apoi Și-au aruncat ochii pe opera artistului, „Un portret”, au hotărât toată lumea, „nu valorează nimic: un ciudat drept, Esop, un nas lung, o frunte cu coarne! Și este de datoria proprietarului să-i dea foc!” „Este de datoria mea să nu respect astfel de cunoscători (O, o minune! poza le spune ca răspuns): Înaintea dumneavoastră, domnilor, eu însumi, și nu un portret! (Poeții anilor - L , S ) Scena și pictura ca dispozitive de codare Din această perspectivă, însăși mișcarea actorilor pe scenă se dovedește a fi o anomalie surprinzătoare Cu toate acestea, aceste manifestări extreme ale identificării teatrului cu tabloul sunt interesante, în primul rând, pentru că dezvăluie clar norma de percepție a teatrului în sistemul cultural de la începutul secolului al XIX-lea Spectacolul s-a rupt într-o succesiune de „imagini” relativ imobile Discretența și caracterul static au fost legile modelării pe scenă a realității continue și dinamice Acest lucru nu poate fi văzut ca o coincidență Reamintim că Goethe în lucrarea deja citată (scriitorul a acordat o mare importanță acestor conversații, numindu-le „gramatică” sau „elemente” – prin analogie cu Euclid – teatru) a determinat ca personajele care joacă un rol important să fie mai puțin mobile pe scenă în comparație la cu cele secundare Astfel, el a subliniat că în aranjamentul scenic „cele mai venerate persoane stau întotdeauna pe partea dreaptă Cel care stă pe partea dreaptă trebuie deci să-și apere dreapta, să nu se lase împins înapoi în aripi și , fără a-și schimba poziția (italicele mele - Yu JL), faceți un semn cu mâna stângă celui care apasă pe el „ Sensul acestei prevederi va fi clar doar dacă ținem cont că Goethe procedează din legea scenei din acea vreme, conform căreia doar actorul situat în stânga, stând în dreapta se mișcă - nemișcat De remarcat în mod deosebit este § din capitolul „Poze și grupare pe scenă” Afirmă că regulile de aranjare picturală și ipostaze expresive în general se aplică doar personajelor unui plan „înalt”: „Este de la sine înțeles că aceste reguli trebuie respectate în principal atunci când este necesar să portretizezi personaje nobile și demne Dar există personaje opuse acestor sarcini, de exemplu, caracterul unui țăran sau al unui excentric Rezultatul a fost că dorința de a asocia interpretarea actorului cu un anumit set stabil de posturi și gesturi semnificative, iar arta regizorului cu compoziția figurilor, a fost mult mai pronunțată în tragedie decât în comedie Din acest punct de vedere, viața extrateatrală și tragedia erau, parcă, poli, între care comedia ocupa o poziție de mijloc Consecința firească a convergenței teatrului și picturii descrisă mai sus a fost crearea unui sistem de expresii faciale, posturi și gesturi relativ stabil și inclus în limbajul comun al scenei, precum și tendința de a crea o „gramatică” a artei teatrale”, resimțită clar în scrierile atât ale teoreticienilor, cât și ale practicanților-profesori ai scenei din acei ani indicativ Pentru semnificația opoziției „mobil/imobil”, a se vedea lucrarea foarte informativă a lui R O Yakobson „The Statue in Pushkin’s Poetic Mythology” (Yakobson R Works on Poetics M , P - ) Citat Citat din: Cititor despre istoria teatrului vest-european T S Dispunerea dreptei și stângii face și scena legată de tablou: dreapta este considerată drept în raport cu actorul întors spre public și invers Ibid S Vezi: Boguslawski RI Imita Warzawa, ; Vorschriften über die Schauspielkunst de Anton Franz Riccoboni și Friedrich Ludwig Schroder Leipzig, ; Engel JJ Ideen zu einer Mimic Berlin, Vol ; Conférence de Monsieur Le Breun sur l'expression générale et particular enrich de figures Amsterdam, ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film rolul jucat de ilustrație, înfățișând gestul și poza, în instrucțiunile teatrale ale acelor ani Desenul devine metatext în raport cu acțiunea teatrală Cu aceasta s-ar putea compara funcția desenului în activitatea regizorală a lui Eisenstein În perioada timpurie, când la baza eforturilor regizorului se afla montarea figurilor în cadru și montarea cadrelor între ele, desenul avea cel mai adesea caracterul unui plan; dar când tehnica principală este gestul și postura actorului în fața obiectivului, montate ulterior de regizor în fraze complexe, semnificația desenului regizorului ca metatext care joacă rolul unei instrucțiuni pentru interpret crește brusc, abordând funcţia didactică a desenului în arta teatrală a secolului al XVIII-lea Împărțirea în stilul de comportament a personajelor „înalte” și „jos” pe scenă a avut o corespondență într-un concept special al comportamentului uman de zi cu zi; în comportamentul uman în sfera realității non-artistice, s-au distins două straturi: semnificativ, semiotic și neasociat cu nicio semnificație Prima a fost concepută ca un ansamblu de posturi și gesturi, adică cuprindea discreție și caracter static; un act istoric era indisolubil legat de gest și postură Al doilea nu avea nici semnificație, nici un caracter stabil; era imposibil să evidențiem repetările aici Gestul nu era familiar și, prin urmare, a devenit invizibil Primul comportament a gravitat spre ritual A implicat arta în sfera ei și a influențat-o activ Este o greșeală să credem că arta epocii clasicismului s-a ferit să descrie comportamentul real al oamenilor (în această lumină a apărut atunci când imaginea holistică a lumii acelei epoci s-a prăbușit și a fost înlocuită cu alta), dar considerat comportamentul „înalt” ritualizat ca fiind real și vital - care, la rândul său, el însuși tragea norme din înalte exemple de artă - și nu comportamentul unui „țăran și un excentric”, în terminologia lui Goethe În epoca preromantică, aceste limite s-au schimbat: la început, viața privată a oamenilor obișnuiți a început să fie percepută ca fiind istorică, iar poziția și gestul care erau anterior caracteristice descrierii și descrierii sferei de stat a realității au fost introduse în el Deci, în pozele de gen ale lui J -B Visul este mai mult poză și gest decât în pictura de gen din epoca precedentă, iar Radișciov introduce statuare antică în scena mulsului unei vaci de către mama lui Anuță (capitolul „Edrovo”) În viitor, așa cum am spus deja în articolul precedent, comportamentul semnelor invadează diverse sfere ale vieții de zi cu zi, provocând teatralizarea acestuia Comparați: „Am comparat această venerabilă mamă cu mânecile suflecate în spatele unui aluat sau cu o găleată lângă o vacă cu mame de oraș” (Radishchev A Ya Poli lucrări adunate: În vol M ; L , ) T S ) Se poate vorbi de o anumită teatralizare a vieții private în unele cazuri chiar și în secolul al XVIII-lea, dar aici vom avea un fenomen de o ordine fundamental diferită, de exemplu, impactul unui stand de târg popular Semnificativ este însă faptul că teatralizarea de acest tip nu tinde să împartă acțiunea cotidiană în „imagini” nemișcate, pentru a fixa posturi și expresii faciale Scena și pictura ca dispozitive de codare Se bazează pe împărțirea comportamentului cotidian în două „stiluri”, dintre care unul este construit pe baza unui anumit sistem de semne stabile de posturi și gesturi, iar celălalt diferă doar prin ordinea elementară a gesturilor în cadrul legilor paralingvistice generale ale acestui sistem lingvistic și cultural Primul stil se caracterizează printr-o înclinație spre discretitate și imobilitate în cadrul fiecărei unități discrete (adică către formarea de „picturi”); al doilea se caracterizează prin fluiditate, mobilitate și este greu de dezmembrat În spatele acestei diviziuni, putem detecta cu ușurință o diferență mai profundă: conștiința de sine a epocii a conectat ideea de comportament semnificativ, „înalt”, „istoric” ca comportament de primul fel „Actul istoric” a fost asociat la fel de mult cu gestul și postura, precum „fraza istorică” a fost asociat cu forma aforistică Un exemplu ilustrativ: la septembrie , Pușkin l-a informat pe Pletnev despre moartea unchiului său, V L Pușkin El a scris: „Bietul unchi Vasily! știi ultimele lui cuvinte? Vin la el, îl găsesc în uitare, trezindu-mă, m-a recunoscut, mâhnit, apoi, după o pauză: cât de plictisitoare sunt articolele lui Katenin! si fara cuvinte Ce este? asta înseamnă să mori un războinic cinstit, pe un scut, le cri de guerre à la bouche! L Pușkin, cu un sfert de oră înainte de moartea sa, văzând că am ridicat Gazeta literară, care stătea întinsă pe masă, mi-a spus cu o voce fără suflare și pe moarte: „Ce plictisitoare este Katenin!” — care în acel moment publica articole îndelungate în acel ziar „Allons nous en”, mi-a spus aici Alexandru Pușkin, „il faut mourir mon oncle avec un mot historique” Pentru ca cuvintele lui Vasily Lvovich să devină istorice, ele trebuie: ) să fie ultimele cuvinte ale unui muribund, să comunice cu un moment separat, izolat static și în același timp cel mai important, final al vieții; ) să fie perceput ca un aforism; ) să i se aplice un anumit cod gestual, o ipostază aprobată ca istorică Astfel, în acest caz, comportamentul lui Vasily Lvovich este identificat cu poziția unui războinic pe moarte , pe un scut, cu un strigăt de luptă pe buze Este interesant de amintit că moartea lui V L Pușkin a dat naștere unei alte legende Referindu-se la unul dintre cunoscuții apropiați ai poetului, P V Annenkov a spus că muribundul V L Pușkin „ s-a dat jos din pat, a ajuns în dulapurile uriașei sale biblioteci, unde cărțile stăteau pe trei rânduri, ascunzându-se unele pe altele, l-a găsit acolo pe Berenger, cu această povară, mutat pe canapeaua holului Aici a început să răsfoiască poetul său iubit, a oftat din greu și a murit din cauza unui caiet de cântece franceze În acest caz, comportamentul domestic Pușkin A S Poli col cit : V t M , T S moscovit Nr Det S I P Bartenev relatează o altă versiune: „Contemporanii ne-au spus că, după ce au auzit aceste cuvinte de la muribundul Vasily Lvovici, Pușkin s-a dus în vârful picioarelor la ușă și a șoptit rudelor și prietenilor săi adunați: „Doamne, ieși, lasă-i să fie al lui ultimele cuvinte” (Arhiva Rusă, , p ) Annenkov P V A S Pușkin în epoca lui Alexandru - SPb , S ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film devine și istoric, pentru că prin gest și poză se leagă de o legendă, dar de alt tip, de legenda lui Anacreon, sufocat de un sâmbure de struguri, un poet frivol, întâlnind frivol trecerea către eternitate Putem remarca cazul invers: un eveniment istoric, comportament istoric, care încetează să fie recunoscut ca atare din cauza neizolării momentului discret-static, a lipsei unui comportament semnificativ Deci, pe marginea elegiei lui Batyushkov „The Dying Tace”, Pușkin a scris: „Acesta este muribundul V L - și nu Torquato” În același timp, trebuie subliniat că pentru Pușkin, însăși opoziția a două tipuri de comportament și-a pierdut deja sensul (deși opoziția odicului Petru, asociată cu mozaicurile lui Lomonosov din Poltava și statuia lui Petru din Bronz) Călăreț, fluxului nediscret al vieții umane este asociat cu tradiția menționată mai sus) În lumina celor spuse, nu se explică doar „pitorescul” teatrului, ci și teatralitatea picturilor din secolul al XVIII-lea Scenele înfățișate de artiști dau impresia unei reproduceri a teatrului, și nu a vieții Aceasta a dat naștere unei epoci în care codul cultural al secolului al XVIII-lea a fost uitat să susțină că artiștii acelor ani nu înfățișau realitatea sau nu erau interesați de ea Acest lucru este incontestabil greșit Ideea aici nu este doar că lumea ideilor pentru raționalistul cartezian a fost mai mult o realitate decât formele actuale de viață Cert este că, așa cum am văzut cu exemplul lui Sukhtelen, pentru a realiza faptul vieții ca subiect pentru pictură, trebuie mai întâi modelat în formele teatrului Faptele citate mărturisesc că „teatralizarea” picturii nu este o proprietate exclusivă a clasicismului – este în egală măsură caracteristică atât preromantismului, cât și romantismului Astfel, preromanticul Karamzin din , când propune comploturi pentru picturi din istoria Rusiei, le aranjează în mod conștient ca scene Vorbind despre subiecte picturale legate de domnia Olgăi, Karamzin remarcă: „Artistul trebuie să aleagă oricare dintre cele zece reprezentări posibile” Vederea imaginii ca episod istoric, trecut prin prisma „reprezentării”, se manifestă, în special, prin faptul că textul pictural este asociat nu numai cu o serie de ipostaze, ci și cu anumite cuvinte pe care le pune Karamzin în gura personajelor picturilor imaginare: „Prinț, zicând: „Să ne culcăm aici cu oase; morţii nu au ruşine”, scoate sabia: iată un minut pentru pictor!” Codificarea reciprocă a teatrului și picturii dezvoltă un anumit cod dominant al epocii, care, coexistând cu altele, se dovedește, totuși, la un anumit stadiu în cadrul culturii nobiliare, cea dominantă Ea influențează, după cum sa remarcat în mod repetat, poezia și principiile ideologice și estetice generale din spatele ei Cu toate acestea, rupând într-un anumit respect cu tradițiile lui Derzhavin, poezia stilului Imperiului Rus Pușkin A S Poli col op T S Karamzin N M Aleasă cit : În vol M ; L , T S , Scena și pictura ca dispozitive de codare numit mai mult asociat cu sculptura decât cu pictura E G Etkind notează că, dacă gândul inițial al odei „Libertatea” a lui Pușkin este „exprimat sub forma unei întregi compoziții cu mai multe figuri: poetul, într-o coroană și cu o liră, alungă zeița iubirii de sine și cheamă o altă zeiță”, apoi „Batyushkov are grupurile sale alegorice de statuare Observații similare au făcut și A M Kukulevich cu privire la poetica lui Gnedich: „Din problemele estetice propriu-zise cu care s-a confruntat poezia rusă la începutul anilor , de la problema arătării lumii interioare a eroului, a experiențelor sale emoționale, a viziunii lui asupra lumii etc , idila lui Gnedich a fost departe Dimpotrivă, ea era legată, fără îndoială, de principiile estetice ale artelor plastice, principiile picturii și sculpturii, sub aspectul neoclasicismului lui Winckelmann Tendințele realiste ale „stilului homeric” sunt legate organic de aceste principii Nu e de mirare că Gnedich, caracterizand stilul poemelor lui Homer, a subliniat tocmai latura plastică a poeticii lor: Homer nu descrie subiectul, ci, parcă, îl pune în fața ochilor; îl vezi” * Cu toate acestea, acest lucru a avut un efect și mai puternic asupra procesului de relație dintre artă și comportamentul oamenilor din acea epocă Pe de o parte, a existat impactul codului teatral-pictural asupra comportamentului cotidian al unei persoane din acea epocă, pe care l-am notat deja în articolul precedent; pe de altă parte, autorul memoriilor, notițelor și altor dovezi scrise, pe care se bazează istoricul, a selectat în memoria sa din cuvinte și fapte doar ceea ce se pretează la teatralizare, de regulă, intensificând și mai mult aceste trăsături la traducerea memoriilor sale într-un text scris Acest lucru are o importanță directă pentru poziția unui cercetător care încearcă să reconstituie realitatea extratextuală din texte În acest caz, deosebit de valoroase pentru istoric sunt textele originale bilingve precum conversația generalului N N Raevsky, consemnată de adjutantul său K N Batyushkov: „Noi eram în Alsacia Campania din a fost subiectul discuțiilor noastre „Ei au făcut din mine un roman, dragă Batiușkov”, mi-a spus el, „din Miloradovici, un om mare, din Wittgenstein, salvatorul patriei, din Kutuzov, Fabius Nu sunt roman, dar atunci acești domni nu sunt păsări grozave Au spus despre mine că mi-am sacrificat copiii lângă Dashkovka „Îmi amintesc”, i-am răspuns, „la Sankt Petersburg ai fost lăudat până la cer* „Pentru ceea ce nu am făcut, dar pentru adevăratele mele merite, i-au lăudat pe Miloradovici și Osterman Iată slava, iată roadele muncii!”-“ Dar miluiește-te, excelența ta! nu voi, luând mâna copiilor voștri și bannerul, v-ați dus la pod, repetând: înainte, băieți; Eu și copiii mei vă vom deschide calea spre glorie sau ceva asemănător Rayevsky râse „Nu vorbesc niciodată așa într-un mod înflorit, știi Adevărat, am fost înainte Soldații s-au dat înapoi Etkind E Conversație și poezie M , S - Kukulevici A M Idila rusă N eu Gnedicha "Rybaki" // Pentru zap Lenin- City Gos ora zece Secret philol ştiinţă Nr Vol S - ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film I-am încurajat Aveam cu mine adjutanți și infirmieri În partea stângă, toți au fost uciși și răniți, iar un împușcător sa oprit asupra mea Dar copiii mei nu erau acolo în acel moment Fiul mai mic culegea fructe de pădure (pe atunci era un simplu copil) și un glonț i-a trecut prin pantaloni; asta e tot aici, toată anecdota a fost compusă la Petersburg Prietenul tău (Zhukovsky) a cântat în versuri, Gravorii, Jurnaliştii, Nuvelliştii au profitat de ocazie şi mi s-a acordat un roman” ” Cu toate acestea, ar fi imprudent să înțelegem un astfel de cod bilingv ca dovadă că, pentru a restabili evenimentele autentice, aroma „romană” (sau mai degrabă „teatrală”) ar trebui eliminată ca aparținând nu comportamentului real al participanților la concurs evenimente, ci la textul care descrie acest comportament Faptul că legenda dezavuată de Raevski însuși nu a fost în niciun caz străină de comportamentul său real și, aparent, nu a apărut deloc întâmplător, precum și afirmația lui Raevsky că nu se exprimă „florid”, nu trebuie înțeles nici pe departe direct În primul rând, codul care afectează textul afectează și comportamentul În al doilea rând, este foarte posibil să presupunem că, în timp ce vorbea cu Batyushkov, Raevsky și-a recodat comportamentul real într-un alt sistem - „general soldat”, erou cu inimă simplă și slasher La urma urmei, același Batyushkov, dar nu din cuvintele lui Raevsky, ci din propriile sale impresii, a povestit un alt episod, la care a fost martor ocular Raevsky în timpul bătăliei de la Leipzig cu grenadierii a fost în centrul bătăliei „În dreapta, în stânga, totul a fost răsturnat Unii grenadieri stăteau cu pieptul Raevskoy stătea în lanțuri mohorât, tăcut Lucrurile nu mergeau prea bine Am văzut nemulțumirea pe chipul lui, nu cea mai mică îngrijorare În pericol, este un adevărat erou, este fermecător Ochii lui vor aprinde ca cărbunii, iar poziția lui nobilă va deveni cu adevărat maiestuoasă Deodată a fost lovit de un glonț în mijlocul pieptului Au alergat după doctor „Unul a decis să treacă sub gloanțe, celălalt s-a întors” Întorcându-se către Batyushkov, rănitul Raevski a spus: „Je n'ai plus rien du sang qui m'a donné la vie Ce sang c'est epuisé, versé pour la patrie Și a spus asta cu o vivacitate extraordinară Cămașa lui zdrențuită, șuvoaiele de sânge, vindecătorul pansând rana, ofițerii care se agitau în jurul generalului grav rănit, poate cel mai bun din întreaga armată, tragerea neîncetată și fumul de arme, importanța minutei, într-un cuvânt toate împrejurările au dat interes acestor versuri Citatul de mai sus mărturisește încă o dată cât de imprudent ar fi să atribui teatralitatea comportamentului doar descrierii și să crezi necondiționat în incapacitatea lui Raevsky de a se exprima „florid” Comportamentul cultural are nevoie de o descriere a lui însuși, iar o astfel de descriere intră în grosimea culturii ca realitate, reglementând cele mai diverse Batyushkov K N Op M ; L , S - „Nu mai am sângele care mi-a dat viață / A fost vărsată în lupte pentru patrie ”($ p ) Batyushkov K N Op p - Păpuși în sistemul de cultură diferite mecanisme culturale Din cele de mai sus, putem concluziona că sistemul de coduri, pe de o parte, tinde spre unitate, ceea ce se realizează prin evidențierea în ierarhia mecanismului de codificare a unor sisteme dominante care se pretind a fi universale Pe baza unor astfel de sisteme se formează o structură de autodescriere a culturii care, reprezentând aspectul ei supraorganizat și simplificat, în principiu nu poate corespunde complexității și naturii structurale multifactoriale a unui organism de cultură real O astfel de autodescriere devine însă nu doar un fapt de autocunoaștere, ci și un regulator activ, invadând structura culturii și sporind gradul de ordonare a acesteia prin unificarea artificială a diferitelor sale mecanisme Pe de altă parte, această unificare nu poate merge niciodată suficient de departe atâta timp cât cultura este un organism viu de tip auto-ajustabil Posibilitatea de alegere la diferite niveluri, intersecția diferitelor tipuri de organizare și „jocul” liber între ele se numără printre mecanismele culturale minime necesare Deci, în exemplul cu generalul Raevsky, este important să se poată comporta în sfera comportamentului real atât ca un erou al unei tragedii, un „roman”, cât și ca un „general soldat” Când Raevsky a efectuat al doilea comportament, iar contemporanii l-au realizat în sistemul primului, a fost creată o legendă, așa cum a fost cazul episodului de pe podul din Dashkovka Cu toate acestea, ambele coduri aparțineau celor incluse în cercul celor cu adevărat posibile Faptul că avem exact două coduri, și nu vreun cod și non-cod, comportament pur practic (dacă este deloc posibil), este evidențiat de binecunoscutul poem al lui Derzhavin „Snigir”, unde în descrierea lui Suvorov liniile ciudate sunt criptate într-unul mod, și chiar linii într-un alt mod și ciocnirea acestor două coduri este cea care generează efectul semantic: Cine va fi în fața armatei, aprins, Călărește-te, mănâncă biscuiți; În frig și căldură, temperând sabia, Dormit pe paie, vegheând până în zori În același timp, două tipuri opuse de comportament, intrând într-o opoziție structurală, se dovedesc a fi echivalate reciproc la un anumit nivel superior, ceea ce schimbă esența fiecăruia dintre ele, făcându-l specific acestui sistem particular de comportament cultural Păpuși în sistemul de cultură Fiecare obiect cultural semnificativ, de regulă, apare sub două forme: în funcția sa directă, care servește o anumită gamă de nevoi sociale specifice, și într-una „metaforică”, când semnele sale ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film sunt transferate la o gamă largă de fapte sociale, al căror model devine Asociem anumite idei științifice și tehnice cu cuvântul „mașină” Cu toate acestea, când citim cuvintele Annei Karenina despre soțul ei „mașinăria rea” sau spunem „mașinăria birocratică”, „civilizația mașinilor”, folosim conceptul de „mașină” ca model al unei game largi de fenomene diverse care, de fapt, nu au nimic de-a face cu aparatul S-ar putea distinge o serie de astfel de concepte: „casă”, „drum”, „pâine”, „prag”, „scenă”, etc Cu cât este mai esențial rolul direct al acestui concept în sistemul unei culturi date, cu atât este mai esențial activ sensul său metaforic, care se poate comporta excepțional de agresiv, devenind uneori imaginea a tot ceea ce există Păpușa aparține unor astfel de concepte rădăcină Pentru a înțelege „misterul păpușii” , este necesar să se facă distincția între ideea originală de „păpușă ca jucărie” și cea secundară cultural - „păpușă ca model” Numai pe baza unei astfel de împărțiri se poate aborda conceptul sintetic: „o păpușă ca operă de artă” Păpușa ca jucărie, în primul rând, trebuie separată de figurină, o imagine sculpturală tridimensională a unei persoane, aparent de același tip cu ea Diferența se reduce la următoarele Există două tipuri de public: „adult”, pe de o parte, și „copii”, „folclor”, „arhaic”, pe de altă parte Primul se referă la un text literar ca destinatar al informațiilor: privește, ascultă, citește, stă pe un scaun de teatru, stă în fața unei statui dintr-un muzeu, își amintește cu fermitate: „nu atinge cu mâinile”, „fă nu rupeți tăcerea” și, bineînțeles, „nu vă urcați pe scenă ” și „nu interferați cu piesa” Al doilea se referă la text ca participant la joc: țipă, atinge, nu se uită la imagine, ci o învârte, își înfășoară degetele în ea, vorbește în numele celor desenați, intervine în piesă, arătând actori, lovește cartea sau o sărută În primul caz - obținerea de informații, în al doilea - dezvoltarea acesteia în cursul jocului În consecință, rolul și proporția celor trei elemente principale se modifică: autorul - textul - publicul În primul caz, toată activitatea este concentrată Expresia lui M E Saltykov-Shchedrin din basmul „Afacerea cu jucării a oamenilor mici” (Saltykov-Shchedrin M E Lucrări colectate: În t M , T Cartea ) Pentru înțelegerea subiectului nostru, două lucrări au o importanță fundamentală: Gippius VV Oameni și păpuși în satira lui Saltykov // De la Pușkin la Blok L , ; Jakobson R Statuie în simbolismul lui Pușkin // Puskin and his Sculptural Myth Mouton (Prima lucrare a apărut în , a doua - în ) Conceptul de „text artistic” este folosit aici într-un sens larg ca „operă de artă”, inclusiv creații de artă plastică și spectacol O operă de artă își îndeplinește funcția socială deoarece textul său are o organizare specială, care este determinată atât de realitatea istorică și de relația sa cu alte texte, cât și de legile interne de construire a operei în ansamblu Acum se încearcă să se ia în considerare operele de artă în lumina acestei tehnici Pentru claritate, simplificăm: în percepția artistică reală, ambele momente sunt neapărat prezente, dar unul dintre ele poate domina, iar al doilea se poate retrage în plan secund Păpuși în sistemul de cultură la autor, textul conține tot ce este esențial pe care publicul trebuie să-l perceapă, iar acestuia din urmă i se atribuie rolul destinatarului perceptor În al doilea, toată activitatea este concentrată în destinatar, rolul emițătorului tinde să se reducă la unul de serviciu, iar textul este doar o scuză care provoacă un joc generator de sens Statuia aparține primului caz, păpușa celui de-al doilea Trebuie să te uiți la statuie - trebuie să atingi păpușa, să o întorci Statuia întruchipează acea lume artistică înaltă pe care privitorul nu o poate rezolva singur Păpușa nu necesită contemplarea gândurilor altcuiva, ci joacă Prin urmare, asemănarea excesivă, naturalețea, fantezia copleșitoare, prea multe detalii ale mesajului încorporat în el îi dăunează Se știe că jucăriile scumpe „naturale” care încântă adulții sunt mai puțin potrivite pentru joacă decât produsele schematice de casă, ale căror detalii necesită o imaginație intensă O statuie este un intermediar care ne transmite creativitatea altcuiva, o păpușă este un stimulator care ne cheamă la creativitate, o statuie cere seriozitate, o păpușă cere joacă Această caracteristică a păpușii se datorează faptului că, trecând în lumea adulților, poartă cu ea amintiri din lumea copiilor, folclor, mitologică și jocului Acest lucru face ca păpușa să nu fie un accident, ci o componentă necesară a oricărei civilizații „adulte” mature Cu toate acestea, tinzând spre simplificare, păpușa poate transfera în sfera jocului și imaginației nu numai elemente materiale (brațele sau picioarele rupte, înlocuirea feței cu o cârpă nu creează obstacole pentru joc), ci și elemente de comportament: ea nu are nevoie să vorbească - jucătorul vorbește pentru ea și pentru mine; ea nu are nevoie să se miște: poate rămâne nemișcată, iar jucătorul își va imagina că merge, aleargă sau zboară În acest sens, o păpușă în mișcare - o jucărie de vânt sau o păpușă de teatru - reprezintă un fel de contradicție, un pas de la o păpușă de jucărie la tipuri mai complexe de text cultural O păpușă în mișcare, un automat cu ceas, evocă inevitabil o atitudine dublă: în comparație cu o păpușă nemișcată, sunt activate trăsăturile de naturalețe sporită - este mai puțin o păpușă și mai umană, dar în comparație cu o persoană vie, ies la iveală convenționalitatea și nefirescitatea mai ascuțit Sentimentul unor mișcări nefirești, intermitente și spasmodice, apare tocmai atunci când privim o păpușă sau o păpușă de ceas, în timp ce o păpușă nemișcată, a cărei mișcare ne imaginăm, nu evocă un asemenea sentiment Acest lucru este evident mai ales în raport cu expresia feței: o păpușă nemișcată nu ne lovește cu imobilitatea trăsăturilor sale, ci de îndată ce este pusă în mișcare de un mecanism intern, fața ei pare să înghețe Posibilitatea de comparare cu o ființă vie crește deadnessul păpușii Aceasta dă un nou sens vechii opoziții dintre cei vii și cei morți Ideile mitologice despre renașterea unei asemănări moarte și transformarea unei ființe vii într-o imagine nemișcată sunt universale Statuie, Această comparație pur și simplu nu apare în cazul unei păpuși nemișcate: o păpușă nemișcată nu este comparată cu o persoană vie, dar se închipuie că aceasta este o persoană vie; identitatea nu este stabilită prin semne, ci este postulată ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film un portret, o reflectare în apă și o oglindă, o umbră sau o amprentă dau naștere la diferite comploturi ale deplasării celor vii de către morți, dezvăluind esența conceptului de „viață” într-unul sau altul sistem de cultură Apariția în viața istorică, începând cu Renașterea, a mașinii ca forță socială nouă și excepțional de puternică a dat naștere unei noi metafore a conștiinței: mașina a devenit o imagine a puterii, asemănătoare vieții, dar moartă în esență La sfârşitul secolului al XVIII-lea Europa a fost cuprinsă de o nebunie pentru mitraliere Păpușile mecanice concepute de Vaucanson au devenit o metaforă întruchipată a fuziunii dintre om și mașină, o imagine a unei mișcări moarte Din moment ce acest timp a coincis cu înflorirea statalității birocratice, imaginea a fost plină de sens socio-metaforic Păpușa se afla la răscrucea dintre vechiul mit al statuii care prinde viață și noua mitologie a vieții mașinilor moarte Acest lucru a determinat izbucnirea mitologiei păpușii în epoca romantismului Astfel, în conștiința noastră culturală s-au depus, parcă, două fețe de păpușă: una face semn către lumea confortabilă a copilăriei, cealaltă este asociată cu pseudo-viața, mișcarea moartă, moartea pretinzând a fi viață Prima față se uită în lumea folclorului, a basmelor, a primitivității, a doua amintește de civilizația mașinilor, alienarea, dualitatea Acesta este materialul sursă al „mitologiei păpușii” cu care trebuie să se ocupe creatorul păpușii ca operă de artă Niciuna dintre asociațiile de mai sus nu predetermina automat ce va face artistul cu păpușa Ca orice material de artă, această mitologie originală poate fi mutată, utilizată direct sau depășită complet Materialul nu predetermina niciodată conținutul operei, dar este întotdeauna semnificativ și, intrând în relație cu întreaga structură artistică a textului, devine un fapt de artă Specificul păpușii ca operă de artă (în sistemul de cultură cunoscut nouă) constă în faptul că este percepută în raport cu o persoană vie, iar teatrul de păpuși se află pe fundalul teatrului actorilor vii Prin urmare, dacă un actor viu joacă rolul unei persoane, atunci marioneta de pe scenă joacă rolul actorului Devine imaginea imaginii Această poetică a dublării dezvăluie convenția, face din însuși limbajul artei subiectul imaginii Prin urmare, marioneta de pe scenă, pe de o parte, este ironică și parodică, pe de altă parte, devine ușor o stilizare și tinde să experimenteze spectacol de păpuși dezgolit Alte conexiuni sunt posibile în alte sisteme de cultură Astfel, în teatrul clasic japonez, masca de păpuși și actorul viu sunt îmbinate organic (vezi: Nakamura Jasuo Noh, Thè Classical Theatre New York; Tokio; Kyoto, ), iar păpușile siciliene sunt asociate cu cultura a tiparului popular (Pasqualino A I pypisisi - Hani Palermo, ) Prin urmare, un adevărat teatru de păpuși nu este un teatru, ci un joc de teatru (cf clasicul „Concert neobișnuit” de S V Obraztsov) Idealul unui teatru de păpuși pentru copii ar fi unul în care buldogii dresați să joace rolul de ușători, barmarele să fie îmbrăcate în porci sau vrăjitoare, în funcție de piesă, iar jocul „ca la teatru” ar începe de la prag Un crocodil care stă printre public și izbucnește în râs sau lacrimi ar completa perfect imaginea Păpuși în sistemul de cultură teatralitatea în teatru Când arta teatrală atinge un grad atât de mare de naturalețe încât trebuie să-și amintească și spectatorului specificul scenei, arta populară a teatrului de păpuși devine unul dintre modelele actorilor vii În perioadele în care teatrul caută să depășească convenția și își vede păcatul originar în el, teatrul de păpuși este împins la periferia artei – vârstă și estetică Arta a doua jumătate a secolului XX orientate în mare măsură spre înțelegerea specificului lor Arta înfățișează arta, străduindu-se să înțeleagă limitele propriilor posibilități Aceasta aduce arta păpușii în centrul problemelor artistice ale vremii, iar intersecția asocierilor cu un basm (lumea copiilor și lumea populară) și imaginile vieții automate, neînsuflețite în ea, deschide un spațiu excepțional pentru exprimarea eternului probleme vii ale artei contemporane Antitezele vieții/neviețuirii, reînvierii/întăririi, spiritualizate/mecanice, vieții imaginare/vieții adevărate se reflectă în problemele artei contemporane într-un mod atât de larg și variat încât devine evident în ce măsură este neglijent să aloce un loc periferic teatrului de păpuși în sistemul general al creativității scenice „Marioneta”, ca tip special de interpretare a actorului în direct, care creează efectul de deadness, automatism, a primit cea mai largă aplicare în diverse interpretări ale regizorului Combinația de actori în direct cu măști și păpuși, care este atât de caracteristică ritualurilor și teatrului popular în multe dintre tradițiile sale naționale, oferă oportunități ample Totodată, trebuie avut în vedere faptul că complexul „păpușilor” este alcătuit în teatrul de actori vii din două componente: masca facială și discontinuitatea mișcărilor făcute de smucituri Acest lucru creează posibilitatea unui conflict intern, binecunoscut și într-o serie de tradiții naționale ale teatrului popular și carnavalului: o combinație între o mască facială și mișcări violente, frenetice „în direct”, care contrastează imobilitatea acestuia Efectul binecunoscut al prinderii vieții statuii Comandantului arată că combinația dintre un actor viu și o statuie de automat (păpușă) poate genera nu doar un complex comic sau satiric, ci și un complex de impresii profund tragic Totuși, păpușa poate purta și o încărcătură emoțională opusă, fiind asociată cu jocul și distracția spectacolului popular și cu poezia jocului pentru copii În sfârșit, o sferă artistică deosebită și aproape neexplorată este păpușa din cinematograful animat, unde natura sa estetică este pusă în contrast, pe de o parte, cu cinematograful obișnuit, iar pe de altă parte, cu animația non-dimensională De la prima jucărie până la scena de teatru, o persoană își creează o „a doua lume” pentru sine, în care, în timp ce joacă, își dublează viața, o stăpânește emoțional, etic și cognitiv În această orientare culturală, elementele de joc stabile – o marionetă, o mască, un rol – joacă un rol sociopsihologic enorm De aici și posibilitățile excepțional de serioase și largi inerente păpușii în sistemul de cultură ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Locul cinematografului în mecanismul culturii Cultura are mai multe fațete, iar definiția ei este în mare măsură modelată de metapoziția cercetătorului Din punct de vedere semiotic, cultura poate fi imaginată ca un mecanism de semne organizat complex, care asigură existența unuia sau altuia de oameni ca personalitate colectivă cu un intelect suprapersonal comun, memorie comună, unitate de comportament, unitate de modelare a mediului înconjurător lume pentru sine și unitate de atitudine față de această lume În acest sens, cultura este izomorfă cu lumea intelectuală a unui individ și, parcă, o repetă la un alt nivel de organizare structurală Totuși, în același timp, reprezintă și antiteza conștiinței individuale, un mecanism care ar trebui să înlăture dificultățile și contradicțiile tragice ale intelectului unei personalități umane individuale Aceasta nu infirmă faptul că în anumite situații istorice mecanismul culturii își poate impune propriile dificultăți asupra contradicțiilor intelectului individual Dualitatea inițială în raport cu cultura și personalitatea umană (cultura ca adaos la structura intelectuală a unei personalități reale, cultura ca organizație izomorfă personalității, dar situată la un nivel structural diferit) determină două tendințe dinamice principale în mecanismul culturii Tendință de creștere a diversității Una dintre principalele trăsături ale existenței culturii în ansamblu este aceea că legăturile interne care asigură unitatea acesteia se realizează cu ajutorul comunicării semiotice – limbi În acest sens, cultura este un mecanism poliglot În aceasta, cultura, ca un fel de individualitate superbiologică, diferă de orice individualitate biologică, ale cărei conexiuni interne se realizează cu ajutorul comunicării mai degrabă biologice decât semiotice Cu toate acestea, comunicarea semiotică (semn) este o legătură între două (sau mai multe) unități complet autonome Dacă comunicările presemiotice conectează părți într-un singur întreg, dintre care niciunul nu este capabil de o existență complet autonomă, atunci sistemele de semne unesc formațiuni complet independente, autonome structural, care pot exista separat și, doar intrând într-o integritate mai complexă, dobândesc proprietăți secundare ale părților fără a-şi pierde autonomia la un nivel inferior Locul cinematografiei în mecanismul culturii Poate părea că legătura semiotică este, din punctul de vedere al întregului, un sistem mai puțin eficient: spre deosebire de impulsurile prelingvistice de natură biochimică sau biofizică, semnele unei limbi pot fi percepute sau nu, să fie false sau adevărat, să fie înțeles în mod adecvat sau inadecvat Situațiile tipic lingvistice, când emițătorul informează greșit receptorul sau destinatarul descifrează mesajul cu distorsiuni, nu sunt cunoscute comunicărilor prelingvistice În acest sens, limbajul este un instrument, a cărui utilizare dă naștere la numeroase dificultăți Cu toate acestea, apariția comunicațiilor semiotice a marcat un pas uriaș către stabilitatea și supraviețuirea umanității în ansamblu Pentru a înțelege acest lucru, va trebui să acordăm atenție unei trăsături care este o lege imuabilă pentru sistemele supercomplexe de tip cibernetic: stabilitatea întregului crește odată cu extinderea diversității interne a sistemului Diversitatea se datorează faptului că elementele sistemului se specializează simultan ca părți ale acestuia și dobândesc o autonomie crescândă ca formațiuni structurale independente Dar procesul nu se oprește aici Elementele autonome „pentru ei înșiși” ale sistemului din poziția întregului acționează ca identice și complet interschimbabile Totuși, aici intră în joc un nou mecanism: „împrăștierea” naturală a variantelor în natură duce la faptul că elementele identice structural sunt realizate sub formă de variante Cu toate acestea, această variabilitate nu devine un fapt structural până la un anumit punct, iar din punct de vedere al structurii ca atare, ea nu există În etapa următoare, imaginea devine mai complicată: legătura dintre elemente se realizează cu ajutorul comunicării prin semne, iar acest lucru stimulează independența acestora, ceea ce, la rândul său, duce la faptul că diferențele individuale se transformă în unele structurale și elementele însele se transformă în indivizi (personalităţi) Acest proces poate fi ilustrat cu următorul exemplu Cea mai simplă formă de reproducere biologică este divizarea organismelor unicelulare În acest caz, fiecare celulă individuală este complet independentă și nu are nevoie de alta Următoarea etapă este împărțirea unei specii biologice în două clase sexuale și orice element din prima și orice element din a doua clasă este necesar și suficient pentru procreare Apariția sistemelor zoosemiotice ne obligă să considerăm diferențele individuale dintre indivizi ca fiind semnificative și introduce un element de selectivitate în relațiile de împerechere ale animalelor superioare Cultura apare ca un sistem de interdicții suplimentare impuse acțiunilor fizice posibile Combinația dintre sistemele complexe de interdicții maritale și încălcările lor semnificative din punct de vedere structural transformă destinatarul și destinatarul comunicării conjugale în indivizi Dat de Natură: „un bărbat și o femeie” – se înlocuiește cu o Cultură dată: „doar aceasta și numai aceasta” În același timp, intrarea unităților umane individuale în formațiunile complexe ale Culturii este cea care le face atât părți ale întregului, cât și indivizi unici, diferența dintre care este purtătoarea unor semnificații sociale ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Exemplul de mai sus ilustrează propunerea că pe măsură ce sistemul devine mai complex, autonomia părților sale crește, iar în sistemele supercomplexe acest proces duce la înlocuirea conceptului de „nod structural” cu conceptul de „personalitate” Cu toate acestea, întrebarea este firească: cum afectează acest proces eficiența sistemului? Dacă luăm în considerare sistemul unui anumit colectiv în ansamblu, care posedă homeostazie și anumite capacități intelectuale, devine evident că una dintre principalele sale dificultăți va fi necesitatea unei activități oportune în condiții de informare insuficientă Căutarea unui comportament eficient cu informații incomplete duce la dorința de a umple incompletitudinea cu diversitate Având doar o mică parte din informațiile de care are nevoie pentru o funcționare eficientă, sistemul este extrem de interesat ca aceste informații să fie eterogene din punct de vedere calitativ și să umple golurile cu stereoscopicitate Legat de aceasta este proprietatea culturii, care poate fi caracterizată ca poliglotism fundamental Nicio cultură nu poate fi mulțumită cu o singură limbă Sistemul minim este format dintr-un set de două limbi paralele - de exemplu, verbal și pictural În viitor, dinamica oricărei culturi include multiplicarea unui set de comunicări semiotice Întrucât imaginea lumii exterioare, tradusă în textele uneia sau altei limbi, este supusă influenței modelatoare a acesteia din urmă, sistemul, ca un singur organism, are la dispoziție un întreg set de modele pentru fiecare obiect exterior, ceea ce compensează caracterul incomplet al informațiilor sale despre acesta Cu cât specificul unei anumite limbi este exprimat mai clar (rezultatul acestui lucru va fi dificultatea crescândă de a traduce textele sale în alte limbi), cu atât metoda sa de modelare va fi mai originală și, în consecință, cu atât va fi mai utilă pentru sistem în ansamblu Cultura stereoscopică se realizează nu numai prin poliglotism Pe măsură ce structura de personalitate a adresatorului și a destinatarului devine mai complexă, pe măsură ce setul de coduri care alcătuiesc conținutul conștiinței personalității se individualizează, afirmația că emițătorul și destinatarul mesajului folosesc același limbaj devine din ce în ce mai puțin adevărată Expeditorul criptează mesajul utilizând un anumit set de coduri, dintre care doar o parte este prezentă în mintea de decriptare a destinatarului Prin urmare, orice înțelegere, folosind orice sistem semiotic dezvoltat, este parțială și aproximativă Cu toate acestea, este important de subliniat că un anumit grad de neînțelegere nu poate fi interpretat doar ca „zgomot” - o consecință dăunătoare a imperfecțiunii de proiectare a sistemului, care este absentă în schema sa ideală Creșterea neînțelegerii sau a înțelegerii inadecvate poate indica probleme tehnice în sistemul de comunicare, dar poate fi și un indicator al complexității acestui sistem, al capacității sale de a îndeplini funcții culturale mai complexe și mai importante Dacă aliniem sistemul de comunicații publice în ordinea complexității crescânde de la limbajul semnalelor stradale la limbajul poeziei, devine evident că creșterea ambiguității de decodificare nu poate fi pusă doar pe seama erorilor tehnice ale acestui tip de comunicare Locul cinematografiei în mecanismul culturii Astfel, actul de comunicare (în orice caz destul de complex și, prin urmare, valoros din punct de vedere cultural) ar trebui considerat nu ca un simplu transfer al unui mesaj, care rămâne adecvat pentru sine, din conștiința adresatorului în conștiința destinatarului, ci ca o traducere a unui text din limba „eu” al meu în limba „tu” Însăși posibilitatea unei astfel de traduceri se datorează faptului că codurile ambilor participanți la comunicare, deși nu sunt identice, formează seturi care se intersectează Dar deoarece în acest act de traducere o anumită parte a mesajului va fi întotdeauna tăiată, iar „eu” va suferi transformarea în cursul traducerii în limba „tu”, tocmai originalitatea adresatorului va fi pierdut, adică ceea ce, din punct de vedere al întregului, este cea mai mare valoare a mesajului Situația ar fi fără speranță dacă partea percepută a mesajului nu ar conține indicații despre modul în care destinatarul trebuie să-și transforme personalitatea pentru a înțelege partea pierdută a mesajului Astfel, inadecvarea agenților de comunicare transformă chiar acest act dintr-un transfer pasiv într-un joc conflictual, în cadrul căruia fiecare parte urmărește să reconstruiască lumea semiotică a celei opuse în felul său și, în același timp, este interesată să păstreze originalitatea contrapartea sa Dorința de a crește diversitatea semiotică în cadrul organismului culturii duce la faptul că fiecare nod semnificativ al organizării sale structurale începe să manifeste o tendință de a se transforma într-un fel de „personalitate culturală” - o lume imanentă închisă cu propria sa internă structural-semiotică organizarea, propria memorie, comportamentul individual, abilitățile intelectuale și mecanismul de auto-dezvoltare Ca urmare, cultura ca organism integral este o combinație de astfel de formațiuni structural-semiotice construite pe modelul personalităților individuale și un sistem de conexiuni (comunicații) între ele Legat de însăși esența mecanismului culturii, creșterea diverselor formațiuni semiotice închise contribuie în mare măsură la volumul de informații care circulă în cadrul unei culturi date și, în consecință, la eficacitatea orientării acesteia în lume Cu toate acestea, este și plină de amenințarea unui fel de „schizofrenie a culturii”, dezintegrarea ei în numeroase „personalități culturale” reciproc antagonice, situația poliglotismului cultural se poate dezvolta într-un mediu al „Turnului Babel” al semiozei a unei culturi date Tendință de creștere a uniformității Pentru a preveni ca această amenințare să devină realitate, există mecanisme opuse în componența culturii Deja sistemul de legături de comunicare dintre nodurile structurale ale culturii și nevoia constantă de traducere reciprocă creează bazele operațiunii ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film nizări de alt tip: o singură structură care „înlătură” diversitatea părților în numele ordinii întregului Totuși, această tendință își găsește cea mai completă realizare într-un sistem ramificat de formațiuni metalingvistice și metatext, fără de care nicio cultură nu poate exista În momentul în care o anumită cultură atinge o anumită maturitate structurală, ceea ce coincide cu faptul că autonomia mecanismelor individuale private ale culturii atinge un anumit punct critic, este nevoie de autodescriere, ca cultura dată să-și creeze propriul model Autodescrierea necesită apariția unui metalimbaj al unei culturi date Pe baza lui, se naște un meta-nivel, pe care cultura își construiește autoportretul ideal Autodescrierea culturii este o etapă firească a dezvoltării acesteia, al cărei sens, în special, constă în faptul că însuși faptul descrierii deformează obiectul descrierii spre organizarea sa mai mare Gramatica receptoare a limbii este astfel transferată la un nivel superior de organizare structurală în raport cu stadiul ei pregramatical Așa cum apariția unei descrieri gramaticale nu este doar un fapt în istoria învățării limbii, ci și un fapt în istoria limbii în sine, apariția meta-descrierilor culturii mărturisește nu numai progresul gândirii științifice, dar și la atingerea unei anumite etape de către cultura însăși (va fi și mai exact să vedem asta și în alte aspecte ale unui singur proces) Apariția imaginii culturii la nivel meta înseamnă structurarea secundară a acestei culturi în sine Ea primește o organizare mai rigidă, anumite aspecte ale acesteia sunt declarate nestructurale, adică inexistente Există o ștergere în masă a textelor „greșite” din memoria culturii Textele rămase sunt canonizate și supuse unei structuri ierarhice stricte Acest proces presupune o anumită sărăcire a culturii (devine mai ales remarcabilă atunci când textele șterse din canon sunt efectiv distruse; în acest caz, modelul de cultură pierde din dinamism, întrucât textele nesistemice, de regulă, constituie o rezervă pentru construirea) sistemele de mâine, un joc între sistemic și nesistemic formează baza mecanismului de dezvoltare a culturii) Însă, în cazurile în care textele declarate apocrife se deplasează doar la periferia culturii, devin „parcă inexistente”, această sărăcire este relativă: în următoarea etapă a dezvoltării culturii, în lumina noilor metamodele, apocriful poate fi redescoperit şi trece în canonic Meta-mecanismul culturii restabilește unitatea dintre părțile care luptă pentru autonomie și devine limbajul în care se realizează comunicarea în cadrul culturii Contribuie la restructurarea nodurilor structurale individuale spre unificarea acestora Cu ajutorul lui, ia naștere un izomorfism secundar al întregului, culturii și părților sale În același timp, ordonarea secundară a culturii care ia naștere pe această bază creează impulsuri pentru o nouă adâncire a originalității structurilor private individuale, care, la rândul său, duce la o nouă întărire a metastructurilor Locul cinematografiei în mecanismul culturii Conflictul dintre tendinţele opuse în mecanismul culturii se manifestă sub un alt aspect Diferite subsisteme ale culturii au rate diferite de finalizare a perioadelor dinamice Este suficient să compari sisteme la fel de stabile ca limbile naturale și la fel de mobile ca moda pentru a clarifica acest lucru Momentul trecerii ciclurilor similare tipologic de către artele individuale diferă, de asemenea Ca urmare, orice felie sincronă de cultură ne oferă momente diferite de diacronie tipologică în diferite zone În orice moment, diferite epoci coexistă într-o cultură La nivel meta, această diversitate este eliminată Mai mult, meta-mecanismul creează nu numai un anumit canon al stării sincronice a culturii, ci și propria sa versiune a procesului diacronic El selectează activ texte nu numai din prezent, ci și din stările trecute ale culturii și își afirmă ca normativ modelul simplificat al mișcării istorice a culturii Ar fi o greșeală să vedem doar latura negativă în aceasta: datorită unei astfel de simplificări, cultura primește un limbaj comun pentru comunicare cu epocile istorice trecute Tipologic, meta-mecanismul poate fi construit pe trei tipuri de fundații: mitologice, artistice și științifice Forma mitologică a mecanismului metalingvistic are trăsături comune cu formarea mitului Obiectul seriei de subiecte – „lucru” – este luat în toată concretetatea sa, în acea abundență de trăsături individuale și de legături intime care îl fac să fie numit cu numele propriu și, urcând în rang pe ierarhia generală a culturii, începe să fie perceput ca un fenomen la nivel meta – un model universal al lumii „Casa”, „cale”, „foc”, „copac”, „cal” devin imagini universale în diferite sisteme de cultură arhaică - modele ale universului Un metasistem de acest tip, pe de o parte, se distinge prin concretețe senzuală și, pe de altă parte, necesită un „simț al izomorfismului” foarte dezvoltat De exemplu, când în Chandogya Upanishad este construit un lanț de identificări: univers = foc; Parazhdanya (începutul unei furtuni, vremea) = foc; pământ = foc; om = foc; femeie = foc, iar fiecare nivel are propriile echivalente pentru „combustibil”, „fum”, „flacără”, „tăciune” și „scântei”, atunci avem o clasificare complexă bazată pe o capacitate sofisticată de a percepe diferit ca unul singur Tipurile ulterioare de formațiuni metaculturale sunt construite pe baza limbajului În acest caz, una dintre limbile private ale unei culturi date, în creștere, primește o metafuncție Cel mai frecvent caz este atunci când un text de tip artistic sau un limbaj artistic: poezia, pictura, muzica, teatrul - devin purtători de metafuncții culturale În acest caz, există o agresiune violentă a acestui tip de artă în toate sferele vieții culturale (în special artistice) Desigur Vezi: Lotman Yu M , Uspensky B A Mit - nume - cultură I Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea S - (Lucrări la sisteme de semne Vol ) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film o artă dată în cadrul acestei culturi acționează într-o dublă funcție - ca artă într-o serie de alte arte și ca model general al diferitelor modele culturale În cele din urmă, funcția metaculturală poate fi realizată cu ajutorul metalimbajelor științei Aș dori să avertizez împotriva identificării acestor trei posibilități tipologice cu procesul real al istoriei culturii, precum și asupra atribuirii acestora a calității a trei etape în dezvoltarea mecanismelor metalingvești, ca etape având o cronologie reală Acest lucru ar fi foarte imprudent, deoarece ne-ar simplifica prea mult ideile despre proces, despre care știm prea puțin pentru a construi astfel de scheme generale și prea multe pentru ca astfel de generalizări să nu stârnească protestul nostru Nu trebuie să uităm că în vreuna, chiar foarte arhaică, dintre culturile care ni s-au oferit efectiv, vom fi siliți să vorbim despre eterogenitatea complexă a mecanismului metallingvistic, care cuprinde toate cele trei aspecte Desigur, metanivelul culturii poate deveni obiect de autodescriere și poate primi o ordonare suplimentară simplificatoare, care poate canoniza oricare dintre aceste aspecte, creând meta-meta-modele de cultură Astfel, în epoca romantismului iese în evidență chiar meta-conceptul de „romantism”, care organizează într-un anumit fel texte reale și întregul sistem de percepție a lumii Rolul modelator al poeziei ca artă a artelor crește brusc Nu numai alte domenii de activitate artistică, ci și modelele non-artistice (științifice) sunt influențate de poezie Ulterior, metastructura care a luat naștere în acest fel suferă o nouă ordine, fiind tradusă în metalimbajul filosofiei, care primește un rol principal în metasistemul culturii europene în al doilea sfert al secolului al XIX-lea Reînvierea noțiunilor romantice la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea este însoțită de o nouă reformulare a metasistemului: muzica începe să domine dinspre arte, iar mitul este pus la baza metaconstrucțiilor verbale Cinematografia și problemele mecanismelor metallingvistice ale culturii Prima jumătate a secolului XX a fost marcată de schimbări revoluționare în anumite domenii ale culturii, sporind brusc specificul acestora Dacă în secolul al XIX-lea expresia verbală a acționat ca un sistem universal, în categoria căruia a fost tradus orice sistem artistic non-verbal, iar textul verbal a servit drept text al textelor, acum încep să vadă sensul și specificul fiecărei arte tocmai în ceea ce nu poate fi transmis prin intermediul altor art Este semnificativ faptul că o astfel de dorință de izolare nu slăbește, ci crește brusc influența limbilor diferitelor arte una asupra celeilalte Locul cinematografiei în mecanismul culturii În același timp, dacă nu o cultură globală, atunci cel puțin se formează o cultură paneuropeană, în care culturile naționale și regionale individuale sunt incluse ca „personalități culturale”, acționând atât ca părți, cât și ca lumi independente, valoroase, în primul rând toate, pentru originalitatea lor Simultan, procesele macrocosmosului cultural au fost transferate în microsferă Personalitatea unei persoane, anterior indivizibilă ca atom, a apărut într-o imagine care repetă structura întregului cultural Pe de o parte, ea însăși devine o colecție de personalități, adesea care se exclud reciproc Pe de altă parte, granița dintre lumea organizată cultural (structural) și entropia haotică, unul dintre principalii indicatori ai oricărei culturi, împarte acum nu numai universul acestei culturi, ci și psihologia unui individ Toate acestea conduc la un accent puternic pe situațiile pur semiotice, expunând problemele de limbă, traducere și dificultățile de înțelegere a textului altcuiva ca probleme culturale de bază A doua jumătate a secolului XX devine, în aspectul care ne interesează, epoca problemelor metaculturale Dezvoltarea stratului metacultural în cultura celei de-a doua jumătate a secolului XX actualizează toate aspectele de mai sus ale acestui mecanism Ceea ce se întâmplă este ceea ce s-a scris deja destul de mult - regenerarea anumitor trăsături ale gândirii mitologice Nu mai puțin semnificativă este utilizarea limbajelor artistice pentru dezvoltarea meta-mecanismului culturii Odată cu selectarea oricărui limbaj artistic ca metalimbaj al culturii (rolul special al cinematografiei în acest sens va fi discutat mai târziu), se dezvoltă o altă tendință - crearea metaartelor: metapoetry (poezie despre poezie), metapictura (pictură care descrie limbajul picturii), metateatru (teatru, analizând limbajul teatrului), meta-cinema Al treilea aspect este utilizarea limbajelor științei: matematica, fizica, lingvistica ca metalimbaje ale culturii În acest sens, apariția semioticii este firească nu numai în perspectiva istoriei științei, ci și ca fapt al auto-organizării culturii În acest proces, cinematograful a ocupat un loc aparte, deoarece numai el a putut combina organic toate aceste trei aspecte Cinematografia și limbajul mitologic S-a scris mult despre relația dintre cinema și mitologie În această prezentare, aș dori să atrag atenția asupra unui singur aspect al acestei probleme Dacă considerăm un mit nu ca un anumit tip de text, ci ca o lume specială, special aranjată, atunci particularitatea lui, care a fost menționată în articolul deja menționat „Mit - nume - cultură”, va deveni semnificativă Mitul ne conduce într-o lume în care domnesc numele proprii R O Yakobson a remarcat pe bună dreptate că numele proprii „ocupă un loc special în codul limbii noastre” „Sunt mulți câini pe nume Fido, dar nu sunt ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film nu au nicio proprietate comună a Fidoismului, „fidoism” „ Utilizarea unui nume propriu indică nu numai unicitatea obiectului desemnat de acesta Acest obiect unic ar trebui să fie direct familiar celui care îl numește Desigur, numele „ Masha" dobândește un adevărat sens numai pentru cei care sunt familiarizați cu persoana desemnată cu acest nume Astfel, ea denotă nu un model abstract al unui obiect sau un concept despre acesta, ci acest obiect în sine Prin urmare, un nume propriu nu este perceput ca semn care poate fi separat de cel desemnat, dar ca proprietate inseparabilă a ei Lumea în care toate numele sunt nume proprii (și anume, așa este lumea mitului și lumea conștiinței copiilor) este o lume a legăturilor intime, în care toate lucrurile sunt vechi, prietenii buni și oamenii sunt legați prin legături la fel de strânse au aceleași nume proprii ca și oamenii În această lume, calitățile nu sunt înstrăinate, prin urmare un alt lucru este un predicat al unui lucru și o acțiune este concepută cu astfel de un grad de concretețe pe care, atunci când îl povestește, purtătorul de conștiință mitologică sau un copil preferă să nu pronunțe verbul, ci să reproducă acțiunea (de unde introducerea teatralității în procesul narativ pentru conștiința mitologică nu este o excepție, ci o lege) ; dispare doar atunci când textul este tradus în limbajul conștiinței non-mitologice) Este suficient să ne gândim la caracteristicile descrise pe scurt mai sus pentru a observa în ce măsură toate sunt organice pentru cinema Dacă s-ar putea spune despre un portret că este „un nume propriu al limbajului artelor plastice” , atunci această definiție este și mai potrivită pentru un portret de film Doi factori contribuie la aceasta În primul rând, cinematograful nu oferă doar un număr mare constant de fotografii - și posibilitatea de prim-planuri Un prim plan în cinema este asociat involuntar cu considerarea vieții de la o distanță foarte apropiată Privirea fețelor umane de la o distanță foarte apropiată este caracteristică fie unei lumi infantile, fie unei lumi foarte intime Acest film ne duce deja într-o lume în care toate personajele - atât prietenii cât și dușmanii - sunt cu privitorul într-o relație de intimitate, cunoaștere apropiată și detaliată, care include nu numai o idee a trăsăturilor de caracter, ci și o viziune directă a modelului de vene și riduri de pe față În al doilea rând, în cinema, privitorul, într-o măsură mult mai mare decât în teatru, vede nu doar rolul, ci și actorul Pe ecran, el observă nu doar protagonistul acestei casete, ci și imaginea actorului, binecunoscută lui din alte filme și prim-planuri din ele În noul machiaj și noul rol, el recunoaște o înfățișare familiară, iar ceea ce împiedică în teatru, în cinema, dimpotrivă, intră în A se vedea: Yakobson R O Shifters, categorii verbale și verbul rus // Principii de analiză tipologică a limbilor de diferite structuri M , (engleză, text: Jakobson R Shifters, Verbal Categories and the Russian Verb // Selected Writings, II Mouton, P ) Un exemplu expresiv de trăire a unui portret ca nume propriu este portretul lui Pugaciov, păstrat la Muzeul de Istorie de Stat, din Moscova, pictat în secolul al XVIII-lea peste portretul imp Ecaterina a II-a, care poate fi privită ca un fel de act de „redenumire” Locul cinematografiei în mecanismul culturii esența percepției Sentimentul de familiaritate, cunoașterea cu această persoană ne duce într-o lume în care toate relațiile sunt fundamental intime - în lumea mitului În mod caracteristic, clișeele situațiilor, transformarea tipurilor în măști și pur și simplu percepția repetată a aceluiași text în cinematografie sunt mult mai puțin șocante decât în alte forme de artă, deoarece din punct de vedere mitologic, toate aceste proprietăți nu sunt dezavantaje Cu toate acestea, se poate opune gândirea mitologică gândirii științifice și artistice doar prin înțelegerea acesteia din urmă ca conștiință științifică și artistică, în forma în care s-au dezvoltat în epocile ulterioare În sine, gândirea mitologică, opusă diverselor forme de alienare, conține impulsuri atât de tip cognitiv, cât și artistic Când un lucru acționează ca un predicat al unui lucru, acest lucru creează imagini puternice de izomorfism, asemănare, identitate a diferitului, care pot excita atât construcții științifice, cât și artistice Cu toate acestea, limbajul cinematografiei include atât posibilitățile structurale ale metalimbajului științific, cât și limbajul artei într-un sens ulterior, post-mitologic Semnificația fundamentală a limbajului filmului ca model pentru mecanismele metalingvistice ale culturii moderne constă în faptul că „codul general” pe care îl creează este construit nu ca o „înlăturare” și neutralizare a textelor concrete antitetice sau a unor sisteme particulare, ci ca includerea lor în toată originalitatea lor într-un mecanism comun Limbajul de comunicare între sisteme se dovedește a nu fi o intersecție, ci o unire a codurilor lor private Astfel, limbajul cinematografiei combină pași logici extremi - de la experiența directă a viziunii reale a unui lucru (un sentiment al realității imediate a lumii ecranului) până la iluzoria supremă În același timp, are loc o unificare a etapelor istorice – de la forme exclusiv arhaice ale conștiinței artistice până la cele mai moderne Cu o astfel de unire, extremele nu sunt șterse, ci, dimpotrivă, sunt însuflețite maxim De exemplu, ironia romantică într-un text verbal, precum și într-un text actoric teatral, înlătură sensul „serios”, deoarece expune înstrăinarea expresiei de conținut Când, în „Balaganchik” al lui A A Blok, Pajats strigă: „Ajutor! Am rămas fără suc de afine!”, iar nota de scenă spune: „Din cap îi ţâşneşte un şuvoi de suc de afine” , apoi ironia autorului se dezvăluie în faptul că eram gata să considerăm ca realitate doar convenţionalul ei semn în sistemul limbajului teatral Naivitatea inițială a sentimentului privitorului a fost înlăturată și nu ne mai putem întoarce la ea Mai mult decât atât , deoarece corelația generală dintre lumea scenei și imaginea lumii rămâne în mintea publicului, ironia romantică este transferată de la artă la viață și se formează o lume în afara scenei în care sângele este o condiție iluzie care ascunde de fapt sucul de afine Blok A A Sobr cit : În vol M ; L , T S Comparați: Berkovsky N Ya Pozițiile estetice ale romantismului german Și teoria literară a romantismului german L , S - ; el este Romantismul in Germania L , ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film În poemul programatic pentru romantism al lui H Heine „Nun ist es Zeit, daB ich mit Verstand ”, tragedia dragostei și a morții este înlăturată în mod ironic prin recitarea teatrală, iar apoi ironia, la rândul ei, este înlăturată de cuvintele pe care pasiunile teatrale se termină într-o moarte autentică Indiferent dacă realitatea este descrisă în termeni de teatru sau teatru în termeni de realitate, metalimbajul „scăde” o anumită latură a obiectului ca lipsită de sens, descrierea desființează obiectul într-un anumit fel În filmul lui Andrzej Wajda Everything for Sale, construit complet pe problema relației dintre limbajele realității și cinema, vedem șine de cale ferată și zăpadă acoperite de sânge Apoi se dă comanda: „Dublu!” - iar un asistent de trecere reînnoiește vopsea roșie pe zăpadă dintr-o cutie La prima scenă se adaugă conștiința că sângele este egal cu vopsea, dezvăluind opoziția „real/convențional”, dar fără a anula prima impresie, conform căreia am văzut sânge Traducerea nu include un strat al textului anterior, ci întregul său Același lucru s-ar putea spune despre opoziția „pictorial/verbal”, „arhaic/modern”, „național/internațional” și altele în structura unificată a limbajului filmului Aceasta duce la faptul că meta-mecanismul începe să graviteze spre o construcție care include, alături de modele organizate rigid, un sistem de juxtapoziții și structuri polifonice Fotografia de produs, ca și fețele oamenilor, în cinematograf se distinge prin aceeași unicitate individuală Acest lucru ne introduce într-o lume mitologică sau copilărească, în care lucrurile au nume proprii și pot fi cu oameni în relații de prietenie intimă sau de rudenie, precum și dușmănie Să ne amintim de sabia lui Roland, care avea propriul nume (precum sabia lui Siegfried), de țeava lui Taras Bulba, care nu poate fi lăsată pe câmpul de luptă ca un prieten rănit, sau de locul din Edda Tânără, unde Odin, sub numele de Bolwerk, scoate hidromelul poeziei: pentru aceasta are nevoie de burghiu printr-o stâncă, iar „scoate un burghiu pe nume Rati”, care înseamnă „un burghiu numit Burav” Așa cum orice substantiv comun se întoarce într-un nume propriu în lumea mitului, astfel încât imaginile fotografice ale lucrurilor devin lucruri ale mitului în lumea cinematografiei Iar lucrurile și numele proprii din lumea mitologică au o natură semiotică paradoxală: în comparație cu seria materială a lumii reale, ele acționează ca un sistem de semne, dar pe fundalul unor sisteme semiotice mai dezvoltate - limbaje iconice și verbale - dezvăluie proprietăți non-semnale ale obiectelor reale Aceste proprietăți permit limbajului filmului să unească doi poli semiotici - nivelul lucrurilor semiotizate și nivelul celei mai dezvoltate și complicate semioze Pe baza acestui fapt, cinematograful servește cu succes nevoi culturale opuse: dorința de a evada din lumea semnelor, organizarea socială supracomplicată și înstrăinată și dorința de a complica și îmbogăți sfera semioticii sociale și artistice Compară: Bakhtin M M Probleme ale poeticii lui Dostoievski M , Edda mai tânără L , S Natura povestirii cinematografice Aceleași proprietăți ne fac să vedem cinematografia ca una dintre componentele importante ale meta-mecanismului culturii moderne care se dezvoltă rapid în prezent Natura povestirii cinematografice Conceptul de „cinema” se bazează pe ideea de imagini în mișcare, sau mai degrabă, de a spune o poveste cu ajutorul imaginilor în mișcare Dacă excludem animația, atunci fotografia acționează ca o „imagine” în cinema Fotografia nu este doar baza tehnică a cinematografiei; Cinematografia a moștenit de la ea cea mai importantă trăsătură - locul său în sistemul cultural Fotografia și cinematograful în mintea publicului stau întotdeauna una lângă cealaltă, în special într-o trăsătură atât de importantă precum relația cu realitatea Dintre toate tipurile de reproducere a realității în artă, ei se bucură de cea mai mare reputație pentru autenticitate, documentare, veridicitate Aici este cel mai pronunțată identificarea naivă a vieții și reprezentarea ei Cu toate acestea, există o diferență profundă între fotografia ca mod de a surprinde viața în fotografii și arta dinamică a cinematografiei Și formula însăși „poveste în mișcare cu ajutorul imaginilor statice” este plină de o contradicție În fața noastră este o dublă transformare (în același timp, subliniem că nu vorbim despre latura tehnică și nu despre latura optică a materiei, ci despre relația dintre natura și posibilitățile diverselor tipuri de artă) Primul pas este făcut de fotografie: pe de o parte, transformă o realitate tridimensională, tridimensională, într-o iluzie bidimensională a tridimensionalității În același timp, realitatea, percepută de toate simțurile, se transformă într-o fotorealitate vizuală, un obiect într-o imagine a unui obiect În același timp, mobilitatea continuă și infinitul realității se transformă într-o bucată oprită și limitată din ea Cinematografia sonoră modernă suferă o transformare profundă a fotografiei de bază: nu numai că iluzia tridimensionalității crește semnificativ și se adaugă sunetul, dar, poate cel mai important, imobilul devine din nou mobil, iar cadrul care „decupează” textul limitat dintr-o lume fără limite devine semnificativ mai mobil Faptul că imaginea din cinema este mobilă, o transferă în categoria artelor „povestitoare” (narative), o face capabilă de narațiune, de transmitere a anumitor intrigi Cu toate acestea, conceptul de mobilitate aici are Acest articol era deja în tipar când a apărut o lucrare interesantă pentru problema noastră: Õzseb Horányi Cultura și metasemiotică în film // Semiotica Mouton, , p - (Nota autorului) ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film sens special Principalul lucru aici este faptul de a schimba unele imagini cu altele, conectarea diferitelor imagini Faptul că această legătură se realizează cu ajutorul imaginilor în mișcare este o caracteristică comună, dar nu obligatorie Natura însăși a povestirii constă în faptul că textul este construit sintagmatic, adică prin conectarea segmentelor individuale într-o secvență temporală (liniară) Aceste elemente pot fi de altă natură: pot fi lanțuri de cuvinte, fraze muzicale sau grafice Desfășurarea succesivă a episoadelor legate de un principiu structural este țesătura povestirii Din acest punct de vedere, este important de menționat că o serie de imagini statice pot forma și o narațiune Exemple sunt cărțile ilustrate, cărțile ilustrate și benzile desenate, în care povestea este spusă printr-o serie de desene staționare Nu există niciun motiv pentru a exclude această posibilitate din arsenalul cinematografiei Amintiți-vă un exemplu septembrie a fost o zi neagră pentru cinematografia poloneză: unul dintre cei mai talentați regizori polonezi, Andrzej Munk, a murit într-un accident de mașină Moartea a venit în timpul lucrului la filmul „Pasagerul” (bazat pe romanul lui Zofia Posmysh-Piasetskaya) Acțiunea filmului trebuia să se desfășoare în două planuri temporale: pe puntea unei nave de lux care traversează Oceanul Atlantic, doi pasageri se întâlnesc și se recunosc În timpul războiului, soarta i-a adus împreună la Auschwitz Una dintre ele, Marta, poloneză, era prizonieră, iar cealaltă, Lisa, germană, era gardian SS Părțile filmului legate de Auschwitz au fost în cea mai mare parte filmate, dar întreaga parte „modernă” - și i s-a acordat un loc mare în intriga poveștii și în scenariu - a existat doar în spații libere Vitold Lesevich - al doilea regizor, Zofya Posmysh (coautor al scenariului) și scriitorul Viktor Voroshilsky, care a participat la lucrarea filmului, a luat o decizie îndrăzneață: realizând că nu au putut găsi un înlocuitor adecvat pentru regizorul decedat, s-au hotărât să nu filmeze filmul, ci să compună partea filmată cu spații libere de fotografii Întreaga parte de încadrare a fost alcătuită din cadre înghețate, care erau fotografii goale ale lui Munch, și narațiune cu voce off, al cărei autor era V Voroshilsky Așa cum se întâmplă adesea în artă, împrejurările accidentale și chiar tragice au contribuit la crearea unei capodopere artistice - contrastul dintre partea tragică de „tabără”, construită pe o polifonie complexă de cadre panoramice lente, dureros de triste, pe episoade pline de dinamici tragice care Povestiți despre drama umană complexă care se desfășoară în condiții extreme și o serie de cadre înghețate, care traumatizează de-a dreptul privitorul cu fragmentarea lor înghețată, fulgerând ca un lanț de explozii nemișcate O astfel de construcție - rezultatul circumstanțelor tragice ale creației filmului - și-a schimbat sunetul în raport cu povestea și scenariul care stau la baza acestuia: pamfletismul jurnalistic s-a slăbit direct și profunzimea filozofică a crescut Dar pentru noi, în acest caz, este important ca o serie de cadre înghețate în combinație cu textul crainicului s-au dovedit a fi capabile să creeze un text narativ semn Natura povestirii cinematografice mişcarea împuşcăturilor nu apărea ca obligatorie: mişcarea se realiza ca un salt convulsiv, bâlbâit de la un cadru nemişcat la altul Mișcarea evenimentelor a apărut în mintea telespectatorilor, dar totuși cadrele au fost înlocuite pe ecran Un alt exemplu, deja menționat, poate fi dat: animatorul estonian Rein Raamat a construit unul dintre filmele sale de animație ca o serie de răsturnări de desene pentru copii Un lanț de imagini statice a format un complot și s-a dovedit a fi la fel de capabil să servească ca mijloc de povestire, la fel ca o bandă în mișcare continuă - animație Deci, pentru o poveste, este nevoie de o serie de tablouri (fotografii) interconectate Cuvântul „serie” înseamnă că trebuie să existe cel puțin două dintre ele, de preferință mai multe Totuși, cum se obține legătura? Ce ne face să credem că succesiunea de fotografii care ni s-a arătat a fost realizată în mod deliberat, și nu o acumulare aleatorie a acestora? Cel mai simplu caz este când unitatea se realizează cu ajutorul mijloacelor off-screen: voce off, acompaniament muzical Cu toate acestea, este esențial pentru noi să înțelegem mecanismele intra-cadru care conectează imaginile individuale într-o frază „Nivelul cel mai de jos” al narațiunii este legătura a două cadre Efectul de montaj poate fi considerat una dintre formele de conectare a fotografiilor la cel mai de jos nivel O altă modalitate poate fi numită rimă: în două cadre alăturate, același detaliu este repetat, dar inclus, totuși, într-un context diferit, astfel încât se creează o situație tipic rimată de reunire a diferitului și delimitare a similarului Un truc banal care s-a repetat de multe ori în diferite filme: strigătul femeii care a descoperit cadavrul se transformă în fluierul unei locomotive care îl duce pe ucigaș În filmul lui Wim Wenders Paris, Texas, eroul (Travis) se uită prin binoclu la etajele superioare ale unei bănci uriașe, camera zăbovește pe steagul fluturat al Statelor Unite și face imediat un prim-plan pe umărul unui băiat adormit - fiul eroului, pe a cărui jachetă este cusut același steag Dacă se repetă orice detaliu nu în două, ci în mai multe cazuri, apare o serie ritmică care, fiind un mijloc puternic de saturare semantică, fixează simultan cadrele individuale într-o singură serie Anna Andreevna Akhmatova i-a spus odată lui L K Chukovskaya: „Pentru a ajunge la fundul ei, trebuie să studiem cuiburile imaginilor care se repetă constant în poeziile poetului - ele ascund personalitatea autorului și spiritul poeziei sale Noi, care am trecut prin școala dură a pușkinismului, știm că „lanțul de nori” apare de zeci de ori în Pușkin’ Ahmatova spune aici că individul Această tehnică (așa-numitul montaj șoc) a fost inventată în de Hitchcock (un exemplu este luat din filmul Steps, ) S-ar putea observa o greșeală caracteristică care nu reduce, ci, dimpotrivă, mărește interesul gândirii lui A A Akhmatova: „norii crestei” se găsesc la Pușkin nu de zeci, ci doar de trei ori: în poezii „Creasta zburătoare a norilor se subțiază ”, „Aquilon” și „Cavalerul ucis” Dar chiar și aceasta s-a dovedit a fi suficient pentru ca în urechea sensibilă a poetei să apară un rând, organizând o masă de texte unde această imagine nu se regăsește De aici eroarea de memorie ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film asocierile ascunse în adâncul conștiinței poetului apar sub forma unor „imagini care se repetă constant”, cu care poetul, parcă, „se lasă afară” Dar din punctul de vedere al publicului, aceleași repetiții țin împreună material eterogen într-un singur Text Un element important al gramaticii cinematografiei este relația de cauzalitate dintre două cadre: în primul cadru se deschide o ușă sau este prezentată o persoană trăgând, în al doilea intră cineva pe ușa deschisă sau vedem un corp care cade Cazurile în care relația cauză-efect a cadrelor este într-un fel complicată încă mai au acest model simplu de relații: „cauză-efect” Așadar, în „Stagecoach” al lui John Ford din episodul duelului dintre doi cowboy (am vorbit deja despre această scenă), distanța de la cauză la efect este întinsă pe mai multe cadre Abordarea lentă, de rău augur, a adversarilor (și suntem, parcă, avertizați: Ringo the Kid - eroul care evocă simpatia - trebuie să moară, iar experiența noastră cinematografică sugerează că eroul westernului nu ar trebui să moară) creează așteptările Regizorul, jucându-se cu publicul, face dificilă prezicerea viitoarelor cadre, dar este cu atât mai evident că există o legătură între ceea ce vedem și ceea ce se va întâmpla Așteptarea lipește cadrele într-o unitate frazală Episodul este întrerupt de următorul cadru, care duce acțiunea în salon Oamenii de acolo așteaptă încordați rezultatul duelului Sunt trase focuri, iar succesiunea cauzală a episoadelor sugerează că acum trebuie să existe un câștigător în salon Ușile se deschid și figura inamicului Ringo Kid apare în pragul ușii puternic luminată Privitorul, desigur, ajunge la concluzia că acesta din urmă este ucis Dar câștigătorul imaginar, după ce a făcut doi pași spre tejghea, cade pe podea - a fost rănit de moarte Și după aceea, adevăratul câștigător, Ringo Kid, apare la ușă Acest transfer al rezultatului unei acțiuni dintr-un cadru adiacent către cele mai mult sau mai puțin îndepărtate, realizând o încetinire între acțiune și rezultat, contribuie și la formarea sintagmelor sudate - fraze cinematografice în cadrul narațiunii filmului Acesta este ceva aproape de „încetinire”, despre care, ca lege a narațiunii, a scris V Shklovsky Totuși, în cinema nu raționăm, dar vedem Acest lucru se datorează faptului că logica care ne organizează gândirea după propriile legi, necesitând o ordonare strictă a cauzelor și efectelor, a premiselor și a concluziilor, în cinematografie cedează adesea loc conștiinței cotidiene cu logica ei specifică De exemplu, eroarea logică clasică „post hoc, ergo propter hoc” („după aceasta, deci din cauza aceasta”) se transformă în adevăr în cinema: spectatorul percepe secvența temporală ca fiind cauzală Acest lucru se observă mai ales în cazurile în care autorul (cum a făcut Buñuel, de exemplu) conectează piese care nu au legătură logic sau chiar sunt absurd de incompatibile: autorul pur și simplu lipește pasaje fără legătură și iese la iveală o lume a logicii rupte pentru privitor, deoarece și-a asumat dinainte că lanțul de i-a arătat poze Vezi: Shklovsky V Teoria prozei M ; L , S - şi urm Natura povestirii cinematografice ar trebui să fie nu numai în ordine temporală, ci și în ordine logică Această credință se bazează pe prezumția de semnificație, privitorul este sigur că ceea ce vede: ) i se arată; ) spectacol într-un scop anume; ) are sens Prin urmare, dacă vrea să înțeleagă ceea ce este arătat, trebuie să înțeleagă acest scop și sens Este ușor de observat că aceste reprezentări sunt rezultatul transferului în film a abilităților dezvoltate în sfera verbală - abilitățile de ascultare și citire, adică perceperea filmului ca text, îi transferăm involuntar proprietățile a textului cel mai familiar nouă – cel verbal Să dăm un exemplu: când ne uităm pe fereastra unui tren în mișcare, nu ne trece prin cap să conectăm imaginile pe care le-am văzut într-un singur lanț logic Dacă la început am văzut copii jucându-se, iar apoi în fața ochilor noștri ciocnind mașini sau distrându-se fulgerând în fața ochilor noștri, nu vom începe să conectăm aceste imagini în mod cauză-efect sau în orice altă serie logică sau artistică semnificativă, dacă nu vom face doresc să creeze artificial din ele un text de genul „asta este viața” În același mod, privind pe fereastră, nu ne vom întreba: „Pentru ce sunt acești munți?” Și între timp, când vorbim despre film, aceste întrebări vor fi destul de potrivite Astfel, în filmul lui K Chabrol The Unfaithful Wife ( ), un infractor suspectat, dar necondamnat, se întâlnește de mai multe ori cu doi anchetatori Cadrul este construit în așa fel încât criminalul să fie filmat în prim-plan cu spatele la privitor, iar primul dintre anchetatori este în fața criminalului și a publicului Fața celui de-al doilea, parcă din cauza neglijenței sau „naturalității” regizorului în construcția punerii în scenă, se dovedește sistematic a fi o margine tăiată a ecranului, astfel încât doar o parte din ea este vizibilă pentru privitor Dar acest „ochi fără chip” atent fixat asupra criminalului devine premisa (absurdă în viața reală) pentru concluzia că infracțiunea va fi rezolvată Astfel, deși nu ne dăm seama, filmul pe care îl vedem pe ecran este plin de o contradicție profundă și, de fapt, insolubilă: este atât o poveste despre realitate, cât și această realitate în sine Dar povestea și realitatea vizibilă sunt supuse nu numai unor principii structurale diferite, ci și care se exclud reciproc Realitatea vizibilă cunoaște doar timpul prezent, „în timp ce văd” timpul și modalități reale Dar pentru a construi o poveste despre evenimente este nevoie de un sistem de exprimare a timpilor, nu doar indicativ, ci și de stări ireale Atitudinea vorbitorului față de poveste este exprimată în mod natural prin intermediul mecanismului limbajului, în timp ce dezvoltarea mijloacelor adecvate în limbajul filmului a necesitat eforturi deosebite Rezultatul a fost că, de îndată ce nevoia de povestire a apărut pentru cinema, acesta a fost confruntat cu sarcina de a imita structura limbajului natural A fost luată drept normă gramatica unui limbaj natural, pe modelul căreia trebuia să construiască gramatica structurii narative a limbajului filmului Acest lucru amintea de procesul de creare a gramaticilor pentru limbile europene „barbare” într-o epocă în care gramatica latină era considerată ideală și singura normă a gramaticii în general: sarcina era de a găsi categorii în limbile naționale care să permită ele să fie scrise după structura latinei ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film Acest proces a condus la îmbogățirea limbajului cinematografic și la faptul că în prezent aproape tot ceea ce poate fi spus în cuvinte poate fi transmis și în limbajul povestirii cinematografice Extinderea timpului gramatical a fost realizată prin transferul mental al eroului într-un alt timp Pușkin în Poltava, descriindu-l pe Kochubey, întemnițat și în așteptarea execuției, creează replici lirice: Mâine execuție Dar fără teamă El se gândește la o execuție teribilă; Nu regretă viața Ce este moartea pentru el? visul dorit Este gata să se întindă într-un sicriu însângerat Drema curge Dar, Dumnezeule bun! La picioarele ticălosului, în tăcere, cad Ca o făptură mută, Regele să fie dat puterii dușmanului regelui spre profanare, Pierde viața - și cu ea cinste, Prieteni cu tine pe picior, Auzi blestemele lor deasupra sicriului, Întinzându-se nevinovat sub topor, Vrăjmașul este vesel să întâlnească privirea Și se repezi în brațele morții, Ne lăsa moștenire nimănui Vrăjmășie ticălosului său! Și și-a amintit de Poltava lui, Cercul obișnuit al familiei, prietenilor, Bogăția, gloria trecutului, Și cântecele fiicei sale, Și casa veche unde s-a născut, Unde cunoștea și munca și somnul liniștit, Și tot ce el savurat in viata, Ce este voluntar a aruncat Si pentru ce? Dar cheia din Castelul ruginit zdrăngănește – și, trezit, Nefericitul se gândește: iată-l! Aici pe calea mea sângeroasă este conducătorul Meu sub stindardul crucii, puternicul rezolvător al păcatelor, doctorul durerii duhovnicești, slujitorul lui Hristos răstignit pentru noi, sângele și trupul Său sfânt, Cel ce m-a adus, să mă întăresc, Lasă-mă să mă apropii de moarte cu îndrăzneală Și mă voi împărtăși din viața veșnică! Acesta este scenariul terminat Imaginea lui Kochubey în temniță va fi percepută ca o acțiune care are loc în prezent, iar amintirile sale incluse în film într-unul dintre modurile standard (de exemplu, într-un aflux, Natura povestirii cinematografice îmbinarea ipostazei de vis a eroului cu o muzică lirică care sună neașteptat etc ), ca trecutul în prezent Rolul unui comutator de timp poate fi jucat de un vis (cf „Copilăria lui Ivan” a lui A Tarkovsky, unde receptarea este mult mai complicată: nu se visează doar trecutul, ci și viitorul nerealizat, posibil - nu numai timpul se schimbă , dar și înclinația; în același timp, din moment ce este evident, că Ivan, eroul filmului, nu poate visa la viața lui netrăită, privitorul, aparent, devine subiectul visului: el este cel care, în gândurile sale, este transferată în viitorul condiționat) Astfel, pe ecran apar categorii verbale combinate - tensionate și aspectuale Percepută de participantul la acțiunea de pe ecran ca prezentă și reală (chiar dacă înfățișează trecutul istoric), privitorul este invitat să o ia pentru prezent Necondiționat de real pentru personajele din film, este condiționat de real pentru public; „condiționat”, întrucât spectatorul, datorită costumelor istorice, decorului, intrigii, este protejat de identificarea completă a timpului filmului și a epocii sale reale, „reale”, deoarece în momentul sesiunii privitorul trebuie să experimenteze psihologic starea unei persoane care nu este conștientă de experiența istorică ulterioară De exemplu, când în filmul englezesc A Man for All Seasons ( , regizat de F Zinnemann), dedicat vieții lui Thomas More, după execuția eroului, vocea crainicului din spatele cadrului listează când și sub ce circumstanțele Henric al VIII-lea și alți persecutori ai lui More au murit, sună ca o profeție Totodată, este interesant următoarele: textul narațiunii este gramatical timpul trecut, deoarece, adresându-se publicului secolului al XX-lea, povestește despre evenimentele din a doua jumătate a secolului al XVI-lea Dar este perceput ca timpul viitor, deoarece în raport cu evenimentele filmului povestește despre ce s-a întâmplat după terminarea acestuia Această predicție profetică în forma gramaticală a timpului trecut este extrem de caracteristică percepției timpului în cinema Este ușor de observat că conflictul în care, pe de o parte, timpul prezent și indicativul se opun și, pe de altă parte, timpurile trecute și viitoare și tot felul de dispoziții ireale, este o ciocnire a lumea cinematografică și gramaticala lingvistică Una dintre principalele proprietăți ale cinematografiei - iluzia realității, dorința de a reînnoi constant în privitor un sentiment al autenticității a ceea ce se întâmplă pe pânză, sugestia că nu semnele lucrurilor, ci lucrurile în sine stau în fața lui - intră în conflict cu cerința de a crea o gramatică, fără de care narațiunea este imposibilă Iar gramatica organizează nu realitatea, ci limbajul Ea are propria ei realitate, din punctul de vedere al cărei forme dezirabile sunt și verbele Autonomia structurii limbajului față de structura realității nu exclude, ci implică influența lor reciprocă, în special, că percepem realitatea prin structura limbajului în care o gândim Dispoziție dezirabilă (optativă) - „sensul modal al posibilității (probabilității) a doritului, exprimat ca o nuanță a sensului modului conjunctiv” (Akhmanova O S , Dictionary of Linguistic Terms M , P ) ) ARTICOL OFICIAL VISTUPLENIA III Teatru Film sunt reale, ca și indicative Dezvoltarea mijloacelor narative cinematografice poartă amprenta acestui conflict, urme ale transformării imaginilor vizibile și materiale în semne ale categoriilor gramaticale Natura condiționată (convențională) a mijloacelor gramaticale ale narațiunii de film se manifestă prin faptul că acestea nu se bazează pe nicio proprietate a obiectelor reale, ci se bazează pe o simplă înțelegere nespusă între regizor și public Privitorul trebuie pur și simplu să învețe că acest sau acel loc al casetei în acest caz înseamnă, de exemplu, irealitatea acțiunii Așadar, în filmul englezesc „Dacă ” („Dacă ” („Dacă ”, , regizat de L Anderson), unde tema este lumea interioară a adolescenților care studiază la facultate, fotografii ale vieții reale și dorințele și gândurile cutare sau aceluia erou sunt date intercalate și fără niciun semn care să deosebească o piesă de alta Avem nevoie de un spectator care să știe să facă distincția între bucăți de bandă aparent identice, dar diferite ca modalitate De exemplu, atunci când adolescenții sunt așezați pe acoperiș cu mitraliere, se pregătesc să deschidă focul asupra părinților care au sosit într-o întâlnire de duminică și traversează pitoresc pajiște într-un lanț, privitorul trebuie să fie în stilul ironic al regizorului și să înțeleagă : înainte de ceea ce vede, trebuie să pună mental „dacă” Aici natura condiționat-convențională a structurii gramaticale este expusă mai clar decât în filmul american Bless the Beasts and the Children ( ) de Stanley Kramer, unde imaginea unei mame împușcând în băiat - eroul filmului, ca dacă la o țintă de vânătoare, este introdus în contextul unui vis și, prin urmare , motivat extern Pentru a exprima potentialis - o dispoziție „posibilă”, care este definită ca „o formă modală care exprimă ideea de posibilitate sau de fezabilitate, spre deosebire de o dispoziție ireală care exprimă ideea unei ipoteze irealizabile” (rețineți că, din punctul de vedere al narațiunii de film, ambele narațiuni sunt ireale, deoarece sunt irealizabile), de regulă, se folosesc două versiuni consecutive ale aceluiași episod În același timp, caracterul formal-lingvistic al unei astfel de construcții se manifestă prin faptul că privitorul le percepe (trebuie să învețe să perceapă!) nu ca secvențiale în timp, ci ca posibilități existente simultan În Last Year at Marienbad ( ) de Alain Resnais și Alain Robbe-Grillet, nu știm niciodată care versiune reflectă evenimentul real Corelația dintre indicativ și potențial din „Melodia uitată pentru flaut” a lui Eldar Ryazanov este construită diferit Și aici, pe ecranul din fața noastră, în fiecare episod cheie din intriga, două versiuni polare opuse sunt implementate secvenţial Cheia repartizării categoriilor gramaticale este caracterul eroului Curând ne dăm seama că eroul este o persoană slabă, care își dorește mereu să facă un lucru, dar practic face altceva În același timp, natura lui bună, dar lașă, îi spune fapte decente, iar obiceiurile lumii birocratice sunt ipocrite și înșelătoare Prin urmare, atunci când eroul intră în atingere sau dramatică Maruso J Dicţionar de termeni lingvistici M , S Natura povestirii cinematografice situații și se manifestă ca o persoană cinstită și curajoasă (de exemplu, un episod cu refuzul unei poziții, o întoarcere la o femeie iubită, o disponibilitate de a trăi în sărăcie), privitorul știe că o inserție de genul „“ ar fi drăguț ” este potrivit aici, s-a gândit el ” sau „a avut un fulger de dorință”, iar când rostește un discurs oficial-birocratic fără sens, avem în fața noastră un act adevărat Totuși, conflictul abordărilor naiv-realiste și formal-gramaticale duce la crearea a treia, tipică narațiunii de film Pe de o parte, avem ocazia de a depăși psihologia iluzionistă naivă a percepției cinematografice, iar aceasta deschide, de exemplu, porțile ironii și, în general, pentru diverse forme de pragmatică a textului filmului (relația dintre regizor și telespectatori) spre lumea cinematografiei) Pe de altă parte, natura vizibil concretă a filmului face imposibilă perceperea categoriilor formale doar ca formale Dacă ne imaginăm un text de genul: „La naiba să fii”, se gândea el la soția și la soacra sa, efectul acestor gânduri și expresii grosolane nu va fi deloc egal cu episoadele din „Divorțul italian” ( ) de P Germi, în care mama și soacra eroului ne cade în fața ochilor, lovite de o explozie de mitraliere (optativ), sau un episod de coșmar în care face săpun din ele În neremarcabilă comedie cehă Regele regilor ( , regizat de M Frich), există un astfel de episod: un terorist îi dă dușmanului său, pe care trebuie să-l distrugă, un stilou cu o mină încorporată în el El, nebănuind nimic, se repezi pe autostradă cu mașina lui luxoasă și o depășește pe o bătrână țărancă cehă care târă pe o frânghie o capră încăpățânată peste drum Mașina o sperie pe capră, iar ea, scăpând, se repezi în lateral „Oh, să te sfâșie”, mormăie bătrâna furioasă Și apoi se aude o explozie asurzitoare și în locul mașinii rămâne doar o pâlnie „Nu am vrut asta”, șoptește bătrâna Aici avem, parcă, o demonstrație a diferențelor dintre acțiunea ireală în vorbire și cinema Irealul în cinematograf este întotdeauna mult mai real decât într-un text verbal se poate folosi contrastul dintre fotografia color și alb-negru, precum și diferitele posibilități oferite de o cameră cu focalizare scurtă și de fotografiere cu o cameră de mână Cunoscutul cameraman sovietic S P Urusevsky a fost un maestru al nuanțelor subtile dintre acțiunea reală și potentialis Irealitatea acțiunilor este motivată atât din punct de vedere al conținutului - de cadre paralele ale moribuiului Boris, cât și din punct de vedere formal - de ușoară estompare a imaginii și de fotografierea accelerată a unei părți a piesei și de viteza mișcărilor în cealaltă; întreaga viziune înainte de moarte este dată într-un alt ritm Următorul nivel de narațiune este superfrazal Aici intră în joc legile retoricii: anumite bucăți de text cinematografic - fraze de film - intră în relații structurale de paralelism, opoziție, contrast, identificare, în urma cărora apar semnificații suplimentare Corelarea pieselor, de regulă, este însoțită și semnalată privitorului de repetări la începutul frazelor de film (anafore) De exemplu, în ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film „The Seventh Seal” ( ) de I Bergman, scena repetată a jocului de șah dintre Knight și Death marchează împărțirea filmului în piese aferente intrigii Următorul nod al conflictului este raportul dintre chipul pe care îl vedem pe ecran și care aparține actorului real, și eroul ca unitate narativă, un element al intrigii În conștiința noastră obișnuită, aceste două concepte sunt atât de strâns legate, încât separarea lor pare artificială Cu toate acestea, în realitate, acestea sunt două forțe opuse Chipul actorului aparține lumii reale, acesta este chipul unei persoane care are nume și prenume, propria viață care curge în afara filmului, de multe ori binecunoscută publicului Publicul este obișnuit să vadă această față și în alte filme Ele combină diferitele roluri jucate de acest actor într-o anumită personalitate convențională care are o existență independentă Acest lucru este vizibil mai ales în soarta vedetelor de cinema Cu toate acestea, pentru a realiza o narațiune, bucățile de text trebuie construite conform legilor formării intrigii, la fel ca frazele de film - după legile sintagmaticii (legarea cadrelor într-o frază de film) Dacă acolo se aplică legile repetiției și juxtapunerea elementelor cadrelor, atunci aici este vorba despre repetarea personajelor și includerea lor în conflicte tipice de intrigi recunoscute de privitor Să facem un experiment de gândire: în timpul demonstrației unui film, introducem o cutie cu o bandă dintr-o altă lucrare între părțile sale Publicul, desigur, observă imediat eroarea, deoarece pe ecran există o încălcare a logicii intrigii și personajele care au acționat până acum sunt înlocuite cu altele fără nicio explicație Cu toate acestea, ne putem imagina două astfel de situații: este inserată o parte dintr-un alt film, în care aceiași actori participă la interpretarea unei intrigi diferite; este inserată o parte dintr-un alt film, unde aceleași roluri sunt jucate de alți actori Evident, în fiecare dintre aceste cazuri, vom avea diverse încălcări ale mecanismului narativ În primul caz, elementul vizual-material al limbajului cinematografic va fi păstrat și acea parte a structurii narative care a fost transferată în cinema din experiența narațiunii verbale va fi distrusă În cel de-al doilea caz, partea verbală-intrigă va fi păstrată și nu va fi greu de repovestit un astfel de film Cu toate acestea, nu va fi ușor de urmărit Să dăm un exemplu în care discrepanța dintre aceste două straturi ale intrigii a fost transformată într-un principiu artistic conștient În This Obscure Object of Desire ( ), de Luis Buñuel, eroul caută să posede fata de care este îndrăgostit Pe fată o cheamă Conchita Cu toate acestea, rolul Conchitei este jucat de două actrițe foarte diferite ca înfățișare, reprezentând două tipuri diferite selectate în mod conștient Iar personajele pe care le creează aceste actrițe sunt diferite: într-un caz, năvălirile eroului sunt rupte împotriva castității exagerate a fetei, iar în celălalt, împotriva depravității ei la fel de exagerate Eroul își pierde constant orientarea, și privitorul Cu toate acestea, după un anumit timp, privitorul învață să navigheze și pur și simplu să ignore diferențele de aspect și, să zicem, astfel de contradicții demonstrative, cum ar fi, de exemplu, în episodul în care Conchita (o actriță) intră pe ușă, are un alb geanta în mâinile ei și când Despre limbajul filmelor de animație ea (o altă actriță) iese - neagră Respingem obișnuitul „aspect diferit, deci caracter diferit” și acceptăm regula de joc „aspect diferit, același personaj” Cum identificăm aceste două fete într-un singur personaj? Ideea, desigur, nu este doar că poartă același nume Mai important, sunt în aceeași relație cu alte personaje, cu spațiul, cu lumea din jurul lor Ei ocupă același loc în parcelă, iar în dezvoltarea parcelei se continuă reciproc Astfel, stratul „literar” al narațiunii – repovestit în cuvinte și într-un anumit sens coincide cu scenariul – și cel pur cinematografic, care poate fi vizualizat, dar nu poate fi povestit în cuvinte, formează o dualitate complexă care stă la baza intrigii filmului Astfel, avem în fața noastră două posibilități echivalente de povestire în cinema Orice poveste, orice poveste din cinema poate fi transmisă în două moduri - printr-un lanț discontinuu de imagini și printr-un cadru continuu care nu se schimbă în sine Un caz extrem de povestire „discontinuă” este un film compus din fotografii Cazul limitativ al unei narațiuni continue este un film format dintr-un cadru; Pictura lui A Hitchcock „Rope” ( ) este un exemplu de manual al unui astfel de cadru non-stop Între acești poli se află o gamă largă de posibilități stilistice Regizorul face o alegere El este liber să acceseze una dintre cele două tradiții puternice ale istoriei cinematografice În spatele fiecăreia dintre aceste tradiții se află o anumită viziune asupra lumii, fiecare dintre ele reprezentând propriul tip de gândire cinematografică Despre limbajul filmelor de animație În literatura deja extinsă despre semiotica cinematografiei, limbajului filmelor de animație i se acordă aproape HÇ atenție Acest lucru se datorează parțial poziției periferice a filmului animat în sine în sistemul general al cinematografiei O astfel de situație, desigur, nu poartă în sine nimic firesc și obligatoriu și se poate schimba cu ușurință într-o altă etapă a culturii Dezvoltarea televiziunii, prin creșterea importanței filmelor de lungmetraj, creează, în special, condițiile tehnice pentru ridicarea statutului social al filmelor de animație O condiție esențială pentru dezvoltarea ulterioară a animației este conștientizarea specificului limbajului său și faptul că filmul de animație nu este un fel de cinematograf fotografic, ci reprezintă ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film este o artă complet independentă, cu un limbaj artistic propriu, în multe privințe opus limbajului cinematografiei de lungmetraj și documentar Aceste două cinematografe sunt unite prin unitatea tehnicii de distribuție, la fel cum o unitate similară unește adesea spectacolele de operă și balet în cadrul acelorași forme organizaționale, în ciuda diferenței fundamentale dintre limbajele lor artistice Această unitate organizațională justificată administrativ nu trebuie confundată cu unitatea artistică Diferența dintre limbajul cinematografului fotografic și cel al cinematografiei de animație este, în primul rând, că aplicarea principiului de bază – „imaginea în mișcare” – la fotografie și desen duce la rezultate diametral opuse Fotografia acționează în conștiința noastră culturală ca un substitut al naturii, i se atribuie proprietatea de identitate obiectului (o astfel de evaluare determină nu proprietățile reale ale fotografiei, ci locul acesteia în sistemul semnelor culturale: toată lumea știe că într-un portret) a unei persoane apropiate făcute de un pictor bun, vedem mai multe asemănări decât în orice fotografie, dar când vine vorba de acuratețe documentară, în capturarea unui infractor sau într-un reportaj de ziar, trecem la fotografie) Fiecare fotografie poate fi suspectată de acuratețe, dar fotografia este sinonimă cu acuratețea în sine O fotografie în mișcare continuă în mod natural această proprietate de bază a materialului sursă Acest lucru duce la faptul că iluzia realității devine unul dintre elementele conducătoare ale limbajului cinematografiei fotografice: pe fondul acestei iluzii, convenția devine deosebit de semnificativă Editarea, fotografierea combinată obțin un sunet contrastant, iar întregul limbaj este situat pe terenul de joc între realitatea nesemnată și imaginea sa iconică Pictura asociată cu fotografia este percepută ca fiind condiționată (împerecheată cu sculptura sau altă artă, ar putea fi percepută ca „iluzorie” și „naturală”, totuși, ajungând pe ecran, primește o fotografie ca o antiteză) În măsura în care mișcarea se armonizează în mod natural cu natura fotografiei „naturale”, atât de mult contrazice imaginea desen-pictură „artificială” Pentru o persoană obișnuită cu picturi și desene, mișcarea lor trebuie să pară la fel de nefirească ca și mișcarea neașteptată a statuilor Să ne amintim ce impresie teribilă ne face o astfel de mișcare, chiar și în imaginea literară (Călărețul de bronz, Venus de Ill) sau teatrală (Don Juan) Introducerea mișcării nu reduce, așa cum a făcut în cazul fotografiei, ci crește gradul de convenționalitate al materialului sursă folosit de animație ca artă Proprietatea materialului nu impune niciodată restricții fatale artei, dar afectează totuși natura limbajului acesteia O persoană familiarizată cu istoria artei nu se va angaja să prezică modul în care limbajul artistic original va fi transformat în mâinile unui mare artist Nu ne împiedică să încercăm să determinăm unele dintre proprietățile sale de bază Despre limbajul filmelor de animație Proprietatea originală a limbajului de animație este că operează cu semne de semne: ceea ce plutește în fața privitorului pe ecran este o imagine a unei imagini În același timp, dacă mișcarea dublează iluzia fotografiei, atunci dublează și convenționalitatea cadrului desenat În mod caracteristic, un film de animație, de regulă, se concentrează pe un desen cu o specificitate de limbaj distinctă: o caricatură, un desen pentru copii, o frescă Astfel, privitorului i se oferă nu un fel de imagine a lumii exterioare, ci o imagine a lumii exterioare în limbajul, de exemplu, a unui desen de copii tradus în limbajul animației Dorința de a păstra natura artistică tangibilă a desenului, nu de a-l netezi de dragul poeticii cinematografiei fotografice, ci de a o sublinia, se manifestă, de exemplu, în filme precum Vânătorul de Rein Raamat (Tallinfilm) , unde se imită nu doar tipul desenului copiilor, ci se introduce și discontinuitatea : de la un cadru fix la altul, trecerea se face cu ajutorul unui salt care imită pâlpâirea foilor cu desene în fața privitorului Specificul desenului este subliniat într-un fel sau altul în aproape toate desenele animate (cf specificul caricaturii din „Insula” și ilustrațiile pentru cartea pentru copii din „Winnie the Pooh” de F Khitruk, frescele și miniaturi din „Bătălia de la Kerzhents” de I Ivanov-Vano și Y Norshtein ; de un interes excepțional în acest sens este „Harpa de sticlă”, un basm în care întregul complot desenat este construit pe imagini binecunoscute ale lumii artă: teribila lume a dobândirii și sclaviei de la începutul casetei este dezvăluită printr-un lanț de imagini în mișcare din picturile lui Salvador Dali, Bosch și alți artiști, dar, transformat miraculos, dezvăluie în fiecare persoană personajul ascuns în el din pânzele maeștrilor Renașterii) Această tendință este confirmată și de experiența utilizării păpușilor pentru filme de animație Transferul păpușii pe ecran își schimbă semnificativ natura în raport cu semiotica teatrului de păpuși În teatrul de păpuși, „păpușii” constituie un fundal neutru (în mod firesc, păpușii acționează în teatrul de păpuși!), pe care apare asemănarea păpușii cu persoana În cinema, marioneta înlocuiește actorul viu „Marioneta” ei iese în prim-plan Această natură a limbajului animației face ca acest tip de cinematografie să fie excepțional de potrivit pentru a transmite diferite nuanțe de ironie și pentru a crea text de joc Nu întâmplător unul dintre genurile în care filmele de desene animate și păpuși au avut cel mai mare succes a fost basmul pentru adulți Ideea că filmele de animație sunt limitate la genul unui public de copii este la fel de greșită ca și ideea că basmele lui Andersen sunt considerate cărți pentru copii, iar teatrul Schwartz este teatru pentru copii Încercările oamenilor care nu înțeleg natura și specificul limbajului filmului de animație de a-l subordona normelor limbajului cinematografiei fotografice ca fiind presupus mai „realiste” și serioase, În mod interesant, în cadrele acestui film, nu este imitat doar tipul de desen al unei fresce și icoană antică rusească, ci și aspectul lor actual familiar pentru noi: sunt imitate fisurile de vopsea! ARTICOLE NOTE VORBIRE III Teatru Film se bazează pe o neînțelegere și nu pot duce la rezultate pozitive Limbajul oricărei arte în sine nu este supus evaluării Este imposibil de spus că limbajul dramei este „mai bun” decât limbajul operei și baletului Fiecare dintre ele are specificul său, afectând locul pe care această artă îl ocupă în ierarhia valorilor culturale ale unei anumite epoci Totuși, acest loc este mobil, poziția fiecărei arte este la fel de supusă schimbării în contextul cultural general ca și caracteristicile limbajului său Și pentru a înlătura reproșul frivolității, este suficient să reamintim că în cadrul narațiunii ironice au fost create monumente atât de semnificative ale artei mondiale precum Don Juan, Ruslan și Lyudmila lui Byron, Eugene Onegin și Casa lui Pușkin din Kolomna, Hoffmann basme, operele lui Stravinski și multe altele Calea ulterioară a animației către stabilirea ei ca artă independentă nu constă în ștergerea trăsăturilor limbajului său, ci în înțelegerea și dezvoltarea acestora Una dintre aceste moduri, se pare, poate fi în consonanță cu gândirea artistică a secolului al XX-lea combinarea într-un întreg artistic a diferitelor tipuri de limbaj artistic și a diferitelor grade de convenționalitate De exemplu, când vedem în filmul lui E Tuganov (text de Yu Poegel) „Bloody John” (Tallinfilm) o conexiune a unei nave-pirați marionete tridimensionale cu o hartă geografică veche bidimensională pe care navighează, experimentăm o dublă exacerbare accentuată a simțului semnului și imaginii ecranului citat, care creează un efect ironic de o putere excepțională Probabil, sunt posibile și combinații mai clare Posibilități artistice semnificative constă în combinația dintre lumea fotografică și cea a desenelor animate, însă, cu condiția ca fiecare să performeze în specificul său Conjugarea diferitelor limbaje artistice (cum ar fi, de exemplu, în „Vizualizările lumii despre Cat Murr” de Hoffmann sau în lucrările lui Brecht sau Shaw) va extinde gama semantică a narațiunii ironice de la comedie ușoară la tristă, tragică sau chiar melodramatică ironie Cele de mai sus nu limitează posibilitățile filmelor de animație la o simplă narațiune ironică Arta modernă, cu diversele sale „texte despre texte” și tendința de a dubla sisteme semiotice, deschide animației o gamă largă de subiecte care se află pe principalele căi ale căutării artistice a timpului Teoria nu ar trebui să stabilească dinainte limite pentru viitorul creației artistice - poate doar să-i indice căile posibile Filmul de animație este o artă tânără din punct de vedere istoric și există multe moduri înaintea ei Postfață: Poetica structurală și locul ei în moștenirea lui Yu M Lotman Cercetările în domeniul poeticii structurale, care a ocupat un loc central în opera științifică a lui Yu M Lotman în anii și începutul anilor , marchează cea mai importantă etapă a evoluției sale ideologice Cercetările ulterioare în domeniul tipologiei culturii, semiotica procesului istoric și semiotica generală au devenit dezvoltarea ideilor concretizate în aceste lucrări Nu întâmplător seria publicațiilor semiotice ale școlii de semiotică Tartu-Moscova „Lucrări asupra sistemelor de semne” se deschide cu „Prelegeri de poetică structurală” – singura monografie din această serie La sfârșitul anilor - începutul anilor Yu M Lotman a experimentat o criză creativă acută: gama de probleme cărora le-a dedicat anii precedenți, dacă nu și-a pierdut complet interesul pentru el, atunci, în orice caz, și-a pierdut o parte semnificativă din atractivitatea sa Nemulțumirea inițială față de sine, însă, s-a transformat curând într-o conștientizare a crizei situației din critica literară internă însăși, unde studiile istorice le dominau în mod clar pe cele teoretice, iar procesul istoric și literar însuși a fost studiat mai ales din punct de vedere ideologic și social de vedere De asemenea, nu a fost mulțumit de studiile literare occidentale cu empirismul lor accentuat și subiectivismul de orientare psihologică Critica literară a ieșit din paradigma științifică a secolului al XX-lea și astfel din contextul general al dezvoltării științei în general, iar Yu M Lotman și-a stabilit sarcina de a o introduce în acest context „Critica literară trebuie să fie o știință” era sloganul său în acei ani În același timp, s-a concentrat nu numai pe secțiunile cele mai dezvoltate teoretic ale științelor umaniste (lingvistica structurală, oarecum mai târziu folclor), ci și pe științele ciclului matematic (cibernetica, teoria informației, teoria jocurilor, logica matematică, topologia) ; în paralel cu aceasta, a redescoperit lucrările formaliştilor ruşi, în primul rând Yu N Ty Vezi articolul polemic de la această rubrică din Voprosy Literatury ( , nr , pp - ) Postfaţă bona Insuficiența evidentă a propriei sale pregătiri teoretice l-a stânjenit și l-a inspirat pe Yu M Lotman - fiind un luptător din fire, cel mai mult îi displăceau situațiile incerte, iar la descoperirea inamicului (în acest caz, propria sa incompetență teoretică), el imediat s-a repezit în luptă Dificultatea sarcinii, atât obiectiv, cât și subiectiv („trebuie să reînvățați complet” - acestea sunt propriile sale cuvinte) nu a făcut decât să-i întărească determinarea Curând a devenit clar că un simplu transfer al metodologiei lingvistice în domeniul cercetării literare, cu toată tentația unui asemenea demers, nu poate fi justificat teoretic, întrucât obiectul de studiu aici este mult mai complicat Mai mult decât atât, deși studiile lingvistice ale operelor de ficțiune nu sunt doar posibile, ci și foarte utile din mai multe privințe, ele (chiar dacă folosesc metodele lingvisticii structurale) sunt în mod inerent antistructuraliste, deoarece iau în considerare elemente și aspecte individuale din afara funcţia lor din întreg, care în principiu, nu se reduce la fenomenele limbajului natural Toate acestea au stimulat dezvoltarea propriului sistem suficient de original de vederi structural-semiotice, care diferă semnificativ de școlile structuralismului care existau la acea vreme Principalele diferențe au vizat corelarea expresiei și conținutului, rolul și structura textului și, în sfârșit, însuși conceptul de structură, care, din punctul de vedere al lui Yu M Lotman, are un caracter fundamental diferit în critica literară decât în lingvistică Contururile noii abordări au început să devină clare în , când a ieșit din tipar Lecturi de poetică structurală, prima monografie în acest domeniu; într-o formă revizuită, a stat la baza Structurile textului artistic publicat în acest articol ediţie (M , ) „Prelegerile ” au deschis perspective în două direcții: structural-semiotic și teoretico-literar În prefața retipăririi deja postume a acestei monografii, M L Gasparov scrie: „Există două cărți în literatura științifică rusă dedicate teoriei versului, dar mai des amintite nu de către teoreticienii versurilor, ci de către teoreticienii literaturii pe scară largă Acestea sunt „Probleme ale limbajului poetic” de Yu N Tynyanov ( ) și, patruzeci de ani mai târziu, „Prelegeri despre poetica structurală: o introducere Teoria versurilor” Yu M Lotman ( ) Tynyanov și Lotman erau cu mult înaintea timpului lor științific Ei au conturat contururile teoriei poeziei în care trebuie să se încadreze teoria versurilor Mai jos ne oprim asupra unor trăsături ale poeticii structurale a lui Yu M Lotman, iar atenția noastră se va concentra nu atât pe aspecte metodologice, cât și pe probleme teoretice generale Prelegeri se bazează pe un curs de prelegeri de teorie literară susținut la Universitatea din Tartu în anul universitar / , odată cu începerea lucrărilor la carte (vezi: Lotman Yu M Pisma M , p , ) Gasparov M L Cuvânt înainte I Yu M Lotman și școala semiotică Tartu-Moscova M , S - Postfaţă Natura art Acest subiect este unul dintre cele centrale pentru Yu M Lotman, prima sa publicație structuralistă îi este dedicată Problema „apologiei artei” apare constant în lucrările ultimilor săi ani O astfel de întorsătură a subiectului nu este întâmplătoare: din punctul de vedere al lui Yu M Lotman, arta este fundamental vulnerabilă în mai multe privințe și are nevoie în mod constant de protecție, dar acest lucru nu arată slăbiciunea sa, ci puterea ei, deoarece apologetica artei este o funcție importantă a culturii, stimulând dezvoltarea ei generală Arta este teoretic vulnerabilă și a fost atacată dintr-o varietate de poziții: idealismul lui Platon în această privință se îmbină cu utilitarismul nihiliștilor ruși din anii În alte sisteme, arta nu este negata, dar atitudinea față de ea este disprețuitoare Astfel, Hegel definește locul artei: mai presus de mituri și superstiții, dar sub știință, ca să nu mai vorbim de filozofie În termeni practici, arta a căzut întotdeauna sub controlul strict al diferitelor regimuri autoritare și totalitare, iar unele dintre tipurile și tendințele sale (de exemplu, modernismul în Germania nazistă și Uniunea Sovietică) ar putea cădea în special în dizgrație Cu toate acestea, nu este necesar să reducem problema la o opoziție liberală a totalitarismului și a democrației (cum ar fi, de exemplu, de I Brodsky), deoarece printre călăi au existat întotdeauna admiratori și chiar patroni ai artelor și printre democrați - adversarii săi de principiu Dacă din punct de vedere autoritar, arta poate părea periculoasă, atunci din punct de vedere democratic este pur și simplu de prisos, inutilă Nu vorbesc de diferitele mot-uri postmoderniste, care clasifică arta la secțiunea practicilor represive și susțin că arta este un produs al totalitarismului și ea însăși contribuie la reproducerea acestuia din urmă Întrebarea dacă arta este necesară/inutilă nu este o chestiune de poetică sau chiar de istoria artei în general, întrucât nu poate fi considerată din interiorul artei însăși Această împrejurare este subliniată atât în Prelegeri cât și în Structura unui text literar Yu Universalitatea artei este determinată de faptul că îndeplinește o funcție unică și în același timp vitală pentru însăși existența culturii: creează mijloacele pentru autoexprimarea acesteia Direcția cercetării în domeniul poeticii depinde în mare măsură de orientarea estetică generală și, mai larg, de orientare filozofică Cele mai multe domenii ale poeticii europene se bazează pe învățăturile lui Aristotel, conform cărora arta combină o funcție cognitivă (mimesis) cu una morală (catharsis) Lumea (ceva original și indefinibil) afectează operele de artă, acestea din urmă afectează Lotman Yu M Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale Rezumate ale rapoartelor celei de-a I sesiuni regionale științifice Gorki, , p - Vezi prezent, ed , p - Postfaţă audienta ta Principiul aristotelic este o componentă esențială a esteticii lui Hegel și, într-o formă vulgarizată, a teoriei reflexiei a lui Lenin Odată cu aceasta, este posibil și un punct de vedere, care, cu un anumit grad de condiționalitate, poate fi numit cartezian, considerând arta ca metodă - o metodă de cunoaștere și căutare a adevărului Din acest punct de vedere, lumea exterioară operei de artă nu este cea originală, ci cea căutată În cadrul acestei abordări pot fi formulate diverse concepte Pentru Yu M Lotman, o operă de artă este un model al realității Modelul nu este doar o reflectare a realității deja existente, în el se generează fragmentul modelat de acesta (funcția creativă a modelului), studiul „comportamentului” modelului permite prezicerea unor stări viitoare ale realității (funcția de prognostic) În acest sens, o operă de artă dezvăluie proprietăți care o deosebesc de modelele de tip științific: funcția cognitivă din ea este indisolubil legată de joc Nu este doar faptul că modelul vă permite să „jucați” în avans tot ce este posibil situații în care obiectul modelat se poate găsi ulterior (este cazul modelelor din știință și tehnologie), dar și că extinde spațiul însuși al posibilului Analogiile jocului au fost prezente în structuralism încă de la început: F de Saussure a comparat structura limbajului cu șahul Dacă o astfel de analogie (cu rezerve semnificative, totuși) este potrivită pentru limbajul natural, atunci nu este potrivită, în principiu, pentru artă: arta este un joc diferit, nu doar „desfășoară” (adică creează) un joc conform atât jocul de reguli cunoscute, dar și transformarea constantă (adică din nou creată) regulile în sine Arta ca limbaj Problema textului Dacă o operă de artă este un model, atunci arta însăși ar trebui definită ca un sistem de modelare Arta este „un limbaj organizat într-un mod special” (limbajul este înțeles aici în sens semiotic, ca sistem de semne), în timp ce „operele de artă – adică mesajele în acest limbaj – pot fi considerate texte” Mult mai târziu, în lucrarea din , respingerea tradiției hegeliene și orientarea către Leibniz și Kant vor primi înțelegere teoretică (Lotman Yu M Cultura ca subiect și obiect pentru sine și Wiener Slawistischer Almanach ) Vezi: Yu M Lotman, Game as a semiotic problem and its relation to the nature of art Program and Abstracts of Reports at the Summer School on Secondary Modeling Systems, – august , Tartu, , pp – Dezvoltarea și analiza critică a acestei analogii, vezi: Revzin I I Despre dezvoltarea unei analogii între limbaj ca sistem de semne și jocul de șah Rezumate ale IV-a Școală de vară privind sistemele de modelare secundară, - august Tartu , C - Nast, ed , p - Postfaţă Modelele artistice aparțin clasei modelelor iconice Când vine vorba de literatură, al cărei material, la rândul său, este un sistem de semne (limbaj natural), atunci ea aparține sistemelor secundare de modelare construite pe deasupra limbajului Deja limbajul natural nu este doar un mijloc de transmitere a informațiilor gata făcute, ci un sistem de modelare Din punct de vedere semantic, nu este deloc neutră, iar particularitățile structurii sale pot avea consecințe culturologice de anvergură (mă refer aici nu atât la ipoteza Sapir-Whorf a relativității lingvistice, cât mai degrabă la studiile lui B A Uspensky și alți reprezentanți ai Tartu-Moscova scoala semiotica ) Acest lucru este cu atât mai adevărat pentru arta verbală: ea își creează propria lume Din punct de vedere structuralist, sfera limbajului (langage de Saussure) este împărțită în două zone care nu se suprapun: limba propriu-zisă (langue) și vorbire (parole) Același lucru este valabil și pentru limbajul artei, unde acest tip de binaritate era deja remarcat de formaliștii ruși (metru vs ritm; complot vs complot) Principala diferență față de situația din lingvistica structurală constă în natura corelației acestor fenomene Pentru de Saussure, limbajul este primar în raport cu vorbirea: limbajul este o structură formată din „relații pure” (ceva ca o idee platoniciană), în timp ce vorbirea este o realizare pasivă a acestei structuri; Subiectul lingvisticii este limbajul, nu vorbirea Situația este diferită în artă: relația dintre limbaj și vorbire nu este aici relația dintre sistem și implementarea lui, această relație are întotdeauna un caracter conflictual (adică joc) Există o problemă cu textul aici Pentru direcțiile deja clasice ale lingvisticii structurale de atunci, această problemă (precum și pentru de Saussure) nu exista: textul aparține domeniului vorbirii, prin urmare, nu prezintă un interes independent pentru știința limbajului Este evident că un asemenea demers nu poate fi productiv în raport cu analiza art Iar ideea aici nu este doar că analiza limbajului artei vizează, în primul rând, o pătrundere mai profundă și mai adecvată în textele sale (adică operele de artă), ci și că textul în artă are un număr de proprietăţi care nu pot fi derivate în principiu din minciună Conform folclorului acum parțial publicat asociat cu școala din Tartu, acest termen a fost propus de V A Walking with Lotman and secondary modeling // Lotmanovskiy sbornik- M , P - : „Nu m-am ascuns de Lotman caracterul distractiv și huligan al propunerii mele; cu toate acestea, spre surprinderea mea, el a luat imediat pentru el") În același timp, pentru Yu M Lotman, nu este deloc întâmplător și intră organic în sistemul său de concepte culturale: „sisteme de modelare secundară” pentru el nu este un sinonim sau un eufemism pentru sisteme semiotice, ci un tip special a acestuia din urmă (vezi: Lotman Yu M Câteva observații la articolul prof Maria R Maienova „Poetica în lucrările Universității din Tartu” // Literatura rusă ( ), nr , p - ) Vezi de exemplu: Uspensky B A Influența limbajului asupra conștiinței religioase I Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă , p - (Lucrări la sisteme de semne Vol ) Postfaţă în limbajul său de bază Acestea sunt, de exemplu, „cadrul” textului, punctul său de vedere, unele principii compoziționale (cum ar fi „legea celui de-al treilea trimestru”) etc Pentru Yu M Lotman, este fundamental ca textul, și nu doar limba, are o structură proprie și, prin urmare, este posibilă descrierea sa imanentă Este instructiv să luăm în considerare conflictul dintre sarcina artistică și implementarea acesteia folosind exemplul relației dintre metru și ritm, deoarece poezia este cel mai dezvoltat domeniu al criticii literare Meter și ritm Distincția dintre metru și ritm a fost propusă de A Bely încă din , adică cu mult înainte de structuralism Pentru Bely, metrul este schema corectă de alternanță a silabelor accentuate și neaccentuate, iar ritmul este un sistem de abateri de la schema ideală a metrului, ritmul este realizarea lui Cu această abordare, metrul este corelat cu limba lui Saussure, iar ritmul cu parole Mai târziu, în anii și , R O Yakobson și după el K F Taranovsky au reformulat problema în spiritul teoriei informației: contorul este un cod, iar ritmul este un mesaj, o succesiune de semnale care implementează contorul și se corelează cu acesta Interpretarea informațională a ritmului l-a conectat cu un model probabilistic și a servit ca o justificare suplimentară pentru analiza statistică a acestuia În ceea ce privește evoluțiile structuraliste propriu-zise, aici trebuie indicate rezultatele obținute de R O Yakobson și N S Trubetskoy încă din anii , dar care au devenit proprietatea versificării rusești cu o întârziere semnificativă - abia în anii M L Gasparov a atras atenţia asupra lor Aceste rezultate s-au dovedit a fi foarte netriviale Da, în rusă Un alt lucru este că ceea ce s-a spus pare a fi suficient de corect pentru textele în limbaj natural Lingvistica textului insistă asupra ireductibilității textului la limbă; Primele publicații în acest domeniu au început să apară la sfârșitul anilor Astfel, abordarea structurală a lui Yu M Lotman relevă un substrat kantian (vezi: Lotman M Yu În spatele textului: Notes on the Philosophical Background of Tartu Semiotics (Article One) and Lotman Collection- , pp - Unii critici ai lui A Bely au susținut că distincția pe care a propus-o nu era originală, metrul și ritmul ar fi fost distinse deja în Evul Mediu Aceasta este o neînțelegere: la vremea aceea, versurile metrice erau înțelese ca fiind cantitative, bazate pe durată, în timp ce versurile ritmice li se opuneau ca bazate pe stres Trubetskoy N S Cu privire la problema versului „Cântecelor slavilor occidentali” și Trubetskoy N S Selectat lucrări de filologie M , S - ; Jakobson R Scrieri alese Vol : Despre versuri, stăpânii și exploratorii săi Haga, , p - Vezi și: Gasparov M L vers rus modern Metrica și ritm M , S - ; Levinton G A De la marginalia la poetica școlii de la Praga: Definiția metrului de H S Trubetskoy și literatura rusă XL P - Levinton GA Note suplimentare despre teoria versurilor H Elementa a lui Trubetzkoy Vol Nu - P - Postfaţă iambe alternează pozițiile puternice și slabe, dar, potrivit lui Yakobson și Trubetskoy, pozițiile de șoc, adică acele poziții considerate în mod tradițional puternice, s-au dovedit a fi slabe, nemarcate, în timp ce pozițiile neaccentuate erau marcate, adică puternice Trubetskoy și Yakobson abandonează conceptul de picior și consideră metrul poetic ca o secvență de poziții puternice (ikts) și slabe (non-ikts) Iambicul rus se formează ca urmare a unei opoziții privative a pozițiilor neaccentuate și arbitrare Adică, în loc de tradițional: Și / Și / Și / avem: ȘI X ȘI X ȘI X Acest rezultat trebuie recunoscut ca fiind extrem de important, valoarea lui putând fi comparată cu „descoperirea” în iambul „Pirhicului”; în special, a arătat cât de nesigure reprezentările pot fi, din punct de vedere intuitiv, cele mai convingătoare Cu toate acestea, aici apare o problemă extrem de importantă, care pune la îndoială întreaga construcție Ce descriu Trubetskoy și Jacobson - metru sau ritm? Pe de o parte, desigur, ar trebui să vorbim despre metru: metoda fonologică (conform lui Trubetskoy) în sine mărturisește acest lucru cu toate dovezile - Trubetskoy și Yakobson descriu sistemul iambicului rusesc, și nu implementarea sa specifică în orice text Pe de altă parte, este, de asemenea, evident că această accentologie fonologică (după metodă) a ritmului nu are nimic de-a face cu metrul: metrul este natura alternanței pozițiilor (de exemplu, în iambic - prin unul), și nu felul în care sunt realizate Faptul este că un text poetic este o realizare simultană a structurii fonologice și metrice, în timp ce interacțiunea fonologiei și metricii, dacă are loc deloc, este mult mai complexă și indirectă decât părea în anii Pentru Yu M Lotman, conflictul dintre metru și ritm prezintă un dublu interes: atât ca problemă independentă de descriere poetică, cât și ca cea mai proeminentă manifestare a unui model estetic general „Dacă lăsăm deoparte acele sisteme artistice care sunt construite după principiile esteticii identităţii , atunci în echivalenţa incompletă a seriei ritmice se poate observa manifestarea unei proprietăţi destul de generale a limbajului artei În sistemele de artă contemporană, structura în sine Nerespectarea acestei circumstanțe evidente duce la neînțelegeri (vezi: V E Hholshevnikov, On the Disputes about Russian Syllabo-Tonics and Problems of the Theory of Verse L , , pp - ) Trubetskoy nu este interesat de cum să determine în text unde este poziția marcată și unde este poziția nemarcată - aceasta este sarcina de a studia ritmul, nu metrul Vezi: Yu M Lotman Arta canonică ca paradox informaţional şi problema canonului în arta antică şi medievală din Asia şi Africa M , S - Postfaţă limbajul artistic este informativ Un tip de ordonare dat într-un text sau într-un grup de texte trebuie să fie întotdeauna în conflict cu un material care este dezordonat în raport cu acesta” Ca răspuns la încercarea lui B Ya Bukhshtab de a reconsidera necesitatea dihotomiei luate în considerare Yu Lotman a scris: „ nu numai că nu ar trebui să abandonăm opoziția „metru - ritm” ca principiu structural organizator, ci și invers: în acest domeniu poezia s-a ciocnit cu una dintre cele mai generale legi ale structurii artistice verbale Într-o structură artistică, fiecare nivel ar trebui să fie alcătuit din mecanisme structurale opuse, dintre care unul stabilește inerția constructivă, o automatizează, iar celălalt scoate structura din starea de automatism într-un text artistic , fiecare nivel are o organizare pe două straturi Sarcina nu este de a „depăși” dualitatea în înțelegerea naturii metrului poetic, ci de a învăța să detectăm un mecanism cu două straturi și funcțional opus la toate celelalte niveluri structurale Raportul seriei fonetice la fonemic (fonemul sonor ), propozițiile (de poziție rimată) la consonanță, complot cu complot și așa mai departe, formează la fiecare nivel nu un automatism mort, ci o relație vie, „jucatoare” de elemente” Ritmul poetic este o succesiune de semnale care intră într-o relație ludică atât cu schema metrică, cât și cu așteptările publicului Ea există într-un spațiu de tensiune între automatismul complet și dezordinea completă În acest context, ar trebui să se ia în considerare un loc ciudat în „Prelegeri ”, unde structura tetrametrului iambic rus se propune să fie interpretată după cum urmează: , ± , , ± , , ± , , ± , [ ] unde „ ” indică poziţia silabei neaccentuate, „ ” poziţia silabei accentuate, iar „+” şi „-” indică realizarea sau nerealizarea acestei poziţii Alte Nast, ed , p Bukhіtab B Ya Despre structura versului clasic rusesc I Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă , p - (Funcționează la sisteme de semne Vol ) Trebuie remarcat că pentru Yu M Lotman, fonemica unui text poetic poate diferi semnificativ de limbajul general; în special, este mai strâns legat de grafică Deci, „yu” poate acționa ca un fonem în rime „umede” (conform lui Lermontov) precum „îmi iubesc pe al meu”, unde [-yu] rimează cu [-yu] și nu [-'i] cu [-ju ] În general, a acordat o atenție sporită graficii (nu doar în fonetică, ci și în ritm, strofic etc ), crezând că în arta cuvântului este dezautomatizat și capătă un sens independent Lotman Yu M Analiza textului poetic I Lotman Yu M Despre poeţi şi poezie SPb , S - Comentând acest pasaj, V S Baevsky notează: „Metoda de reprezentare a contorului introdusă aici nu poate fi considerată reușită; nu a putut rezista” (Yu M Lotman and the Tartu-Moscow Semiotic School, p ) Deși cele de mai sus pare a fi în general corecte (cf Postfaţă Cu alte cuvinte, ar trebui să distingem nu doar silabele accentuate și neaccentuate, ci și cele accentuate în pozițiile accentuate (+ ) și neaccentuate (- ) și cele neaccentuate în pozițiile neaccentuate (+ ) și accentuate (- ) Dezavantajul evident al acestei interpretări este că nu ține cont de mediul silabei: silaba accentuată a unui cuvânt monosilabic are o semnificație fundamental diferită de silaba accentuată a unui cuvânt polisilabic, deoarece în primul caz nu se opune la silabe neaccentuate ale aceluiaşi cuvânt Dar are și câteva avantaje semnificative În primul rând, fiecare poziție dintr-un vers poate fi caracterizată într-un mod simplu și clar din punctul de vedere al implementării/nerealizării sarcinii metrice În al doilea rând, aceste „ ” și „ ” nu sunt altceva decât o explicație a conceptelor de ikta și neikta, la care autorul studiului a ajuns pe cont propriu Astfel, deși Yu M Lotman pornește din premise fundamental diferite față de H S Trubetskoy și R O Yakobson, logica abordării structurale îl conduce la concluzii apropiate — Minus trucuri O silabă neaccentuată în poziția unei neaccentuate este fundamental diferită de o silabă neaccentuată în poziția unui accent: în primul caz, avem neaccentuat, în al doilea, ca să spunem așa, minus-accentuare - o absență semnificativă din punct de vedere structural de stres Conceptul de absență semnificativă din punct de vedere structural este extrem de important pentru structuralism, deoarece în el se manifestă cel mai clar prioritatea relațiilor structurale în raport cu materialul În lingvistică, aceasta a dat naștere conceptului de element zero (de exemplu, un morfem zero), în semiotică, conceptul de semn zero* Formaliștii ruși, în special Yu N Tynyanov, cu conceptul său de a echivalent text, s-a apropiat de conceptul de element zero În structura artistică, un astfel de element zero este, conform lui Yu M Lotman, „dispozitivul minus” Deși în majoritatea răspunsurilor la „Prelegeri ” totuşi: Pamies Bertron A Yuri Lotman y la métrica russa // M Coceres, ed En la esfera semiytica lotmaniana: Estudios en honor de luri Michailovich Lotman Valencia, P ), ar fi instructiv să vedem ce se află în spatele acestui eșec, care nu poate fi considerat întâmplător: pasajul corespunzător a satisfăcut în mod clar autorul și a fost repetat în Structura unui text literar (p ) Este de remarcat, totuși, că pentru versificatorul V S Baevsky, un comentator înalt calificat și binevoitor, tocmai părțile specific versificate ale lucrării se dovedesc a fi inacceptabile Jacobson R Despre versurile cehe, în principal în comparație cu limba rusă M ; Berlin, Pentru Yu M Lotman, analogia științelor naturii a fost semnificativă și în acest sens, deoarece pentru el structuralismul nu este ceva specific doar științelor umaniste, ci este o metodologie de semnificație științifică generală: „Fizica moleculară modernă cunoaște conceptul de o „găură”, care nu este același lucru cu simpla absență a materiei Este absența materiei într-o poziție structurală care implică prezența acesteia În aceste condiții, „gaura” se comportă atât de material încât greutatea sa poate fi măsurată ” (Nast, ed , p PO) Postfaţă conceptul de „dispozitiv minus” s-a întâlnit cu o atitudine simpatică, termenul în sine nu poate fi considerat destul de reușit, deoarece evocă asocieri inevitabile cu conceptul lui V B Shklovsky respins de structuralism ca metodă de artă: structura este alcătuită din relația între constituenții săi, și nu de tehnici Pentru Yu M Lotman, însă, este important ca în structura artistică să vorbim nu despre elementul zero, ci despre cel minus Structura artistică are un caracter ludic, este activă, iar absența semnificativă a unui element în ea nu este o „găuri”, ci negația sa Domeniul de aplicare al „tehnicilor minus” în poetică este mult mai larg decât în lingvistică, ea include atât relațiile formale, cât și cele funcționale, nu numai relațiile intratextuale, ci și extratextuale și, în sfârșit, nu numai relațiile sincronice, ci și diacronice Astfel, absența rimei în multe texte ale târzii Pușkin are o semnificație fundamental diferită de absența ei în versul epopeei: în epopee, lipsa rimelor este neutră, în timp ce Pușkin refuză să rimeze, iar un cititor competent fixează acest refuz tocmai ca un refuz Versul liber renunță la toate elementele caracteristice versificării obișnuite, lăsând doar semnul convențional al poeziei (manifestat, de exemplu, în structura grafică a textului) Formele neregulate de versificare folclorică nu pot fi considerate vers liber - sunt forme omonime; versul liber presupune tradiţia versului obişnuit care l-a precedat , manifestări ale caracterului lingvistic neobişnuit al acestui text În general, conceptul de „dispozitiv minus” se dovedește a fi deosebit de fructuos în studiul evoluției sistemelor artistice, deoarece ne permite să-l considerăm ca o serie nu numai de câștiguri și pierderi, ci și de eșecuri conștiente Astfel, vorbirea poetică, atât structural, cât și istoric, se dovedește a fi primară în raport cu proza artistică - aceasta din urmă ia naștere pe fundalul unei culturi poetice dezvoltate ca urmare a respingerii formelor de organizare specifice versului Structura ca valoare Una dintre principalele trăsături ale conceptului de Yu M Lotman este identificarea în textul artistic a structurii și semnificației sale Pe de o parte, acest concept poate fi considerat o dezvoltare a tezei formaliștilor ruși, preluată și dezvoltată de Cercul lingvistic din Praga, despre poezia ca vorbire cu accent pe exprimare Cu toate acestea, însăși distincția dintre expresie și conținut în formalism persistă încă R O Yakobson, la rândul său, a dezvoltat propunerea privind atitudinea față de exprimare în doctrina funcției poetice a limbajului, funcție îndreptată spre textul însuși Și mai important pentru Yu M Lotman a fost conceptul de informare Comparați: „Cu cât conștiința semiotică a audienței este mai sofisticată, cu atât are mai puțin nevoie de semne materiale de codificare secundară ” (Lotman Yu [ ], nr P ) Postfaţă acad A N Kolmogorov, conform căruia informația este o măsură a organizării Două lucruri trebuie remarcate aici În primul rând, omogenitatea funcțională în textul artistic a relațiilor intra și extra-sistemice: toate relațiile semnificative structural devin semantice Un text literar este un sens complex construit În lingvistica structurală, începând cu de Saussure, aceste relații sunt demarcate: primele formează o sferă de semnificație, care este puternic delimitată de sfera semnificațiilor externe - doar cele din urmă sunt relevante pentru semantică În al doilea rând, dacă semiologia lui Saussure se bazează pe o opoziție fixă a semnificatului și semnificantului , atunci în poetica structurală această relație este relativizată și planurile de expresie și conținut, legate prin relații semnice, pot schimba locuri Să ne uităm pe scurt la aceste puncte Dacă o poezie este un sens construit complex, atunci aceasta înseamnă, în special, că nu există „material de ambalare” (Academician L V Shcherba, mai târziu această idee a fost dezvoltată de V P Grigoriev) Din punctul de vedere al lui Yu M Lotman, aceasta manifestă o diferență fundamentală între structura lingvistică și cea poetică: primul este format din elemente de diferite niveluri, iar nivelurile „inferioare” sunt fundamental asemantice, al doilea este deja inițial semantic şi este un sistem de distribuţie a sensului Elementele asemantice (sau presemantice) ale sistemului lingvistic dintr-un text poetic devin potențial semnificative: „Pentru nivelurile inferioare [ale unui text poetic] nu este suficientă o analiză strict lingvistică – este necesară și una semiotică” Pansemantismul unui text poetic nu se limitează la proiecția sensului în structurile presemantice ale limbii, are loc și procesul invers: semnificațiile structurale intralingvistice, proiectate în sfere extratextuale, devin semantice - așa se face repetițiile sonore, sintactice structurile, categoriile gramaticale etc sunt semantizate în percepție (acesta poate fi comparat cu conceptul de formă internă a limbii ca purtător al spiritului național al lui W von Humboldt, din punctul de vedere al căruia se află în poezie) – atât în folclor cât şi în literatură – că forma internă se face simţită în cel mai tangibil mod) Această poziție în raport cu textele literare este argumentată în cele mai multe detalii nu în monografiile luate în considerare, ci ca răspuns la recenzia lui Jan Meyer: Lotman Yu M A few words about the review of Ya M Meyer „Literature as Information” [ ] Nr P Ili- ) Trebuie avut în vedere că Yu M Lotman a fost ghidat tocmai de semiologia saussureană, și nu de semiotica lui Pierce, aceasta din urmă în anii - cunoștea prost (în principal din surse secundare) și îl considera prea schematic pentru studii poetice (R O Yakobson susținea părerea opusă) Lotman Yu M Câteva observații asupra articolului prof Maria R Maienova „Poetica în lucrările Universității din Tartu” // Literatura rusă [ ] Nr P Postfaţă Un text artistic se caracterizează nu numai printr-o mai apropiată, rfo în comparație cu un text de zi cu zi, legătura dintre planurile de expresie și conținut, prin paralelismul acestor planuri, ci și prin relativizarea corelației lor Un text literar nu se reduce niciodată la realizarea unei singure limbi, el este rezultatul unei ciocniri a mai multor (cel puțin două) coduri fundamental diferite, al unui conflict între ele (această prevedere va fi dezvoltată în studiile privind tipologia culturii) Acest conflict este de natură dialogică și duce la faptul că textul este un sistem de recodări reciproce, iar atunci toate relațiile intrasistemului sunt relativizate: dacă planurile paralele sunt reciproc recodificate unul în celălalt, atunci fiecare dintre ele acționează în raport cu celălalt atât în funcţia de exprimare cât şi în trăsăturile de conţinut Lucrările discutate mai sus au fost scrise cu mai bine de treizeci de ani în urmă „Scurta noastră nemurire constă în a fi citit și după de ani (mai mult în filologie este lotul numai geniilor individuale)” O mare parte din lucrările lui Yu M Lotman sunt depășite, există pur și simplu judecăți eronate, dar conțin și prevederi destul de numeroase care nu numai că rămân relevante până în prezent, dar deschid și perspective pentru cercetări viitoare Însă, semnificația lor principală se află în altă parte: aici, pe baza unui material relativ simplu, a început să se dezvolte o metodă, care a stat la baza realizărilor strălucite ale școlii Tartu-Moscova în domeniul semioticii culturii Aceste studii, la rândul lor, au condus la o revizuire semnificativă a multor prevederi ale poeticii structurale în sine Un strat semnificativ de poetică structurală a intrat în viața de zi cu zi a cunoștințelor umanitare și nu mai este perceput nici ca specific „lotmanian”, nici chiar ca specific „structuralist” - un bob care a murit, „a adus multe roade” M Lotman Scrisoare către L M Lotman din (Lotman Yu M Letters P ) Editorial Acest volum, care a adunat lucrările lui Yu M Lotman, consacrat problemelor artei, continuă publicarea lucrărilor sale și, în același timp, se deosebește de cele deja publicate Acest lucru nu se datorează deloc faptului că arta a fost un domeniu de studiu nespecific pentru Lotman, filolog și istoric cultural, ci faptului că numele său este asociat în mod obișnuit cu semiotica, tipologia culturală și istoria literară Între timp, Yu M Lotman a inclus invariabil arta în domeniul cercetării sale științifice Desigur, editura nu și-a propus sarcina de a-l prezenta pe Lotman dintr-un unghi neașteptat Extinderea înțelegerii cititorului despre el este o consecință inevitabilă a faptului că aici sunt adunate pentru prima dată articole despre teatru, cinema și arte plastice, care, după cum puteți vedea, alcătuiesc o mare parte din vastul patrimoniu a savantului Sarcina compilatorului și editorului a fost să ofere o imagine completă a abordărilor lui Lotman asupra artei, să dea o idee despre însăși metodologia studiului acesteia Este conținut nu numai în articole pur teoretice, ci este dezvăluit și în studiile sale despre tipuri și genuri specifice de artă Indiferent despre ce scrie Lotman - despre portrete, natură moartă, teatru de păpuși, filme de animație - fiecare articol individual este asociat cu contextul cercetării sale și ajută la vizualizarea unei imagini de ansamblu a funcționării culturii Compoziția volumului acoperă în totalitate tot ceea ce a scris Lotman despre anumite tipuri de artă (teatru, cinema, arte plastice) În ceea ce privește articolele despre problemele generale ale artei, selecția lor a fost într-o oarecare măsură arbitrară Însuși universalismul cercetătorului, capacitatea sa inerentă de a conecta zone îndepărtate ale cunoașterii, nu îi permite să separe formal semiotica, tipologia culturii de istoria artei în lucrările sale teoretice Scopul acestei secțiuni este destul de arbitrar Publicația își propune în continuare să pună la dispoziția cititorului (în primul rând pentru școlari, elevi, profesori, absolvenți) opera unui om de știință Acest lucru se aplică nu numai unora dintre ele precum articolul „The Problem of the Similarity of Art and Life in the Light of Structural Approach” ( ), publicat într-un tiraj de de exemplare, ci și binecunoscutei monografii „ Structura textului artistic” ( ), care nu poate fi obținută decât de către cititor holuri ale marilor biblioteci Editorial Structura volumului se bazează pe principiul „tematic” – articolele sunt grupate în trei secțiuni după tipurile de art Ca principiu suplimentar, se folosește principiul genului - în prima parte sunt două monografii, în a doua - articole, note și materiale ale discursurilor Aparatul științific și de referință al publicației constă dintr-un articol introductiv al studenților lui Yu M Lotman - R G Grigoriev și S M Daniel, un index de nume pregătit de Yu A Balakin și o listă a surselor de publicație întocmite de editură casa La alegerea surselor de text, editura s-a concentrat pe cea mai completă ediție de viață: Lotman Yu M Articole alese: În volume Tallinn, „Alexandra”, - ) Textele acestei ediții au fost verificate, acolo unde a fost necesar, cu textul primelor publicații Articolele care nu sunt incluse în acesta sunt reproduse conform primei publicații La pregătirea publicației s-a efectuat verificarea necesară a citatelor, au fost completate lacune în descrierile bibliografice Pentru toate textele, unificarea a fost efectuată în transmiterea informațiilor auxiliare, proiectarea datelor bibliografice, note de subsol, ortografierea diferitelor nume, abrevieri și denumiri condiționate Articolele sunt datate, după cum se obișnuiește chiar de către autor, în funcție de anul publicării Structura textului artistic - Publicat după o ediție separată (M , ) Semiotica cinematografiei și problemele esteticii cinematografice - Publicat într-o ediție separată (Tallinn, ) Articole Note Discursuri I Probleme generale ale art Conventii in arta - Fav articole T S - Pentru prima dată - Philosophical Encyclopedia M , T Stb - Comun cu B A Uspensky Problema semnului în art [Rezumat] - Program și rezumate ale rapoartelor la Școala de vară privind sistemele de modelare secundară, - august , Tartu, , pp - Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale - RSFSR Ministerul Învățământului Superior și Liceal Special Consiliul Volga-Vyatka pentru coordonarea și planificarea lucrărilor de cercetare privind ciclurile umanitare: Rezumate ale primei sesiuni științifice regionale Gorki, , p - Rezumate ale problemei „Arta într-un număr de sisteme de modelare” - Uchen, zap Statul Tartu universitate Problemă , p - Despre natura artei - Yu M Lotman și școala semiotică Tartu-Moscova M , S - Editorial Retorică - Fav articole T S - Pentru prima dată - Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă , p - Text în text - Uchen aplicația Statul Tartu universitate Problemă , p - Arta canonică ca paradox informațional - Selectat articole T S - Pentru prima dată - Problema canonului în arta antică și medievală din Asia și Africa M , S - Despre problema semioticii spațiale [Nota editorului] - Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea , p - [Despre problema barocului] - IV Congres Internațional al Slaviștilor: Materiale ale discuției M , T S - Istoria artei și „metodele exacte” în studiile străine moderne [Articol introductiv] — Semiotică și artmetrie Cercetarea străină modernă sat traduceri M , S - Jan Mukarzhovsky este un teoretician al artei [Articol introductiv] - Mukarzhovsky Ya Studii de estetică și teoria artei M , S - II artă Natura artistică a imaginilor populare rusești - Gravura populară și folclor în Rusia în secolele XVII-XIX (La de ani de la nașterea lui D A Rovinsky) Materiale ale conferinței științifice Muzeul Pușkin im A S Pușkin M , Natura moartă în perspectiva semioticii - Lucru în artă Actele unei conferințe științifice ( ) M , S - Portret - Vyshgorod (Tallinn) Nr - pp - Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor - Yu M Lotman Despre literatura rusă SPb , S - Pentru prima dată - Uchen aplicația Statul Tartu un-ta, Issue , p - La fel - Fav articole T S - De ce este marea masculină? - Lotman Yu M Pușkin SPb , S - Pentru prima dată (sub titlul general „Trei note despre Pușkin”) - Sisteme de modelare secundare Tartu, , p - La fel - Fav articole T S - Ideea poemului despre ultima zi a Pompeii este Lotman Yu M Pușkin SPb , S - Pentru prima dată - Pușkin și literatura rusă: Sat lucrări științifice Riga, , p - La fel - Fav articole T S - Ansamblul de artă ca spațiu gospodăresc - Select articole T S - Pentru prima dată - Arta decorativă a URSS Nr S - Editorial III Teatru Film Semiotica scenei - Teatru Nr S - Limbajul teatrului este teatrul Nr S - Limbajul teatral și pictura (Despre problema retoricii iconice) - Selectat articole T S - Pentru prima dată - spațiu de teatru M , S - (Materiale de conferință științifică ) Teatru și teatralitate în structura culturii la începutul secolului al XIX-lea - Izbr articole T S - Pentru prima dată - Articole despre tipologia culturii (Materiale pentru cursul de teorie literară) Emisiune Tartu, , p - Scena și pictura ca dispozitive de codificare a comportamentului cultural uman la începutul secolului al XIX-lea - Fav articole T S - Pentru prima dată - Articole despre tipologia culturii (Materiale pentru cursul de teorie literară) Emisiune Tartu, , p - Păpuși în sistemul cultural - Fav articole T S - Pentru prima dată - Arta decorativă a URSS Nr S - Locul cinematografiei în mecanismul culturii - Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea S - Natura narațiunii de film - New Literary Review Nr S - Același - Lotman Yu , Tsivyan Yu Dialog cu ecranul Tallinn, , p - Despre limbajul filmelor de animație - Fav articole T S - Pentru prima dată - Uchen aplicația Statul Tartu universitate Emisiunea , p - Index de nume Avvakum Petrov , Abraham Agin A A Akimov N p Aksakov S T , , Aksenov V P Alexandrov I , , , - Alexandrov A D , Alexandrov G V Alpatov M V , - , , , Alyabyeva A V Amundsen R Anaximenes Andersen X K Anderson L Annenkov P V - , Antonioni M , , - Anchapov , , Arakcheev A A Arapov M V Arapov P Aristide Aristotel , , , , , , Asenkova V N Akhmanova O S Akhmatova A A , , , , , , Bagritsky E G Bagryana E Baevsky V S , Bazhenov V eu Bazin A , , , , Byron J G , , , , , , , , , , Balash B , Balashov A D Balzac O de Barabash Yu Da Baratynskyi E A , , , , , , Barbieri N Barclay-de-Tolly M B , Bartenev P eu Batalov A V Batyushkov K N , , , , - Bakhtin M M I, , , , , , , , , , , Bashilov A A Bashlyar G Belinsky V G , , , , , , , , , , , , , , Bellini J Belousov A F Alb A , , , , , , , , Boehme J Benediktov V G Benz M , Béranger P J Bergman I , , Berkov P N Berkovsky N Ya Berlioz G Arsuri R Bernstein B , Bertels E E , Bestuzhev N A Bestuzhev-Marlinsky A A , Beethoven L van Bizet J Birkhoff G , Bismarck O von Blagoy D D Blocul A A , , , , , , , , , , , , , , , , , Bogatyrev P G , , , , , Bogdanovich I F Bock T E fundal , Beaumarchais P O Bondarchuk S F Bondi S M Index de nume Bonnecroix S Bohr H , Borghese, printesa Borovikovsky V L , , Bosch I Botkin V P Botkin M , Botticelli S , , Brie I de Bradbury R Bremont K , Brecht B Brik O M , Brodsky I A Brutus Mark Junius Bryullov K P , , - , Bryusov V Ya , , Boileau N , Buddeus, gravor Bulgakov M A , Bunin I A Bunuel L , Burgkmair G Burian E F Burliuk N D Buturlin A I Buchholz W Bukhshtab B Ya , Bykov R A Bychkov V V Wagner R Vaida A , , , Wackenroder W G Valerie P Wallis M Vanchura V Van Dyck A Van Eyck J , , Watteau A Vachek J Vvedensky A I Velazquez D , , , , Vengrov N Wenders W Vergiliu , , , Verdi J , Vernadsky V I Verstovsky A N Vertov D , , , , , Veselovsky A N - Vigel F F Vigée-Lebrun M -L -E Vinogradov V V , , Vinokur G O , , Visconti L , , , , , Wittgenstein L Wittgenstein A X Vladimir Vsevolodovici Monomakh Vladimir Svyatoslavici , Vladimov G N Voeikov A F Voznesensky A A , , , , , , , , Volgin V P Volkov R M Voloșinov V N Voltaire , , Wolf P -A Voronchak E , , Voroshilsky V Vrubel M A Vyazemsky P A , , , , , , Gabin J , Havranek B - , Gazer I Galahov I P Hartmann P Garshin V M Gasparov B M , , Gasparov M L , , , Gachev G D Hegel G -W -F , , , , , , , , Heine G , , , , Genast Jr Henric al VIII-lea Heraclit Herostrat Herzen A I , , , , - Goethe I -V , , , , , , , - Ginzburg L Ya Guinet, ofițer Gippius V V Ghirlandaio D Glinka V M Glinka S N , Glinka F N Glisson G Gnedich N I , Hobbes T Gogol H V , , - , , , , , , , , , , , Index de nume , , , , , - , , - , , , , , , , , , Godard J L Goya F - , , , Golitsyn A N Golitsyn D V Golodovsky E M Golişev V V Goldenweiser A B Goldman G Homer , , Gonzago P , Gonzl I Goncharova (Pușkin) H N Goralek K Horaţiu , , Gorki M , Goryunov V Hoffman E -T -A , , Grabak (Hrábak) I - Grabar I E Greuze J -B Greimas A , Griboyedov A S , , , Grigory Nyssky Grigoriev V P Griffith DW Groot de Grossman L P Grüner K -F Gukovsky G A , , , , , , Humboldt W von Gumilevski L I Husserl E Hugo W Davydov D V , , d'Alembert J L Dali S Danzas B K Daniel Galitsky Danilova I E , , , Dante Alighieri , , , , Descartes R Delacroix E Delisle J Delvig A A Dimitrie din Phaler Demmeni E S Derzhavin G R , , , , - , , , , , , De Sica W Defoe D , Jermie P , , , Dzhivelegov A K Didlo S Dionisie Dobrolyubov N A , , Dovjenko A P Daumier O Dostoievski F M , , , , , , , , , , , , , Doe J Drda I Drozda M Durylin S N Dushechkina E V Euripide Ecaterina a II-a , , , , , , , , , , , Elizaveta Petrovna, Împărăteasa , , Elmslev L , , Eremin I P , , Genlis S F Zhegin L F , Jinkin N eu Jhirmunsky V M , , , , , , , Jukovski V A , , , , , , , , , , , , , , , , Zabelin I E Zabolotsky N A - , , , Zach L S Zalizniak A A Zaretsky B A , Zvegintsev V A Zola E Zotov A eu , Zubaty Y Ivan, Mitropolit Ivan al IV-lea cel Groaznic , Ivanov A A , , - Ivanov A eu , Ivanov Viach Soare , , , , , , Ivanov Viach I Ivanov E P Ivanov-Vano I P Index de nume Ignatiev I N Igor Sviatoslavici Ilarion, Mitropolitul , , Ilyinsky I V , , Jordan F I , Ioffe I I , Cabet E Kalatozov M K Kallash V V Callot J Calderón de la Barca P , Kamensky V V Canova A Kant I , Kantor G Caravak L Karamzin H M , , , , , , , , Karatygin V A Carne M , Caret X B Katenin P A Katibi Caton cel Tânăr (Utic) , Cato cel Bătrân Kaulbach W von Kerensky A F Kern A P Kirillova M Kiselev P D Klaus G Klein I Klein F Clement R Clement din Alexandria Clouzot J -A Knipper-Cehova O L Kovalevsky P M , Kovtun E F Kokoshkin F F Kolmogorov A N - , , , , , , , , Komarovsky E F Cohn F Condorcet J -A -N Kondratov A M , Konstantin Pavlovici, lider carte , Konshin H M Koptsik V A Cornelius P von Corneille P Correggio A , Kral J Kramer S Cranach L (Senior) Krachkovsky I Yu Kreychik I Christie A Kruchenykh A E , , , Kruşevski N V Krylov I A , , , , , , , Kuapel Sh Kube F fundal , Kuznetsov Yu I Regina E Kukolnik N V Kukulevici A M Kuleshov L V , , , Kull I Kulnev Ya P Kun T Kurbsky A M Kutuzov A M Kutuzov M eu , , Kunnapas T Kuchelbecker W K , Labruyere F de Lagarp J F de Lagarp F S de Laclau St de , Langleben M M La Rochefoucauld F de Lafater I K , Levin Yu I Levinton G A Lévi-Strauss K , - , Levitsky D G , , , Stânga I , , Leibniz G W , Le Corbusier C E Leonardo da Vinci , Leoncavallo R , Lermontov M Yu — , , , , Lesevici V Linder M Lissa , Likhachev D S , , , , , , Lobaciovski N I , Index de nume Lomonosov M V , , , , , , , , , , , , , Longinov I V Longfellow G W Lope de Vega Lopukhina M A Lotman L M Lotman M Yu , Lotman Yu M - , , , , , , , , , - Lucrezia Lunin M S Luria A R Lyubimov Yu P Lumiere L și O Lyatsky E A Mably G B Mawlan Muhammad Ahli Mazzini (Mazzini) J , Mayenova M R , , Mayer-Meintshel A Maykov A N , Maikov V N Maymin E A , Maksimov D E , , , McWinnie G , Malevich O M Mal L Mandelstam O E Margareta de Navarra Maretskaya V P Marin S N Marino J Mariuccia, model Maria Feodorovna, împărăteasă Marx K , Marcus S Marr N Y Martos I P Martynov L N Martynov A p Maruso F Marshak S Ya , Masseys K Mastroianni M , Mathesius V Maha K G Mashkovtsev N Mayakovsky V V , , , , , , , , , , , , , , , Mgebrov A A Moebius A F Medvedev P N Medvedeva I N Mezhirov A P , Meyer J M Meyerhold V E , Meletinsky E M Méliès J , , Menshikov A D Merimee P , , Mertvago D B , Maeterlinck M , Maturin C R Metz K , Miloradovici M A Milton J , Mitskevich A , Mozhukhin I eu , Mokulsky S S Mol A , Moliere J B , , , Montague A , , , Montesquieu L , , Moore T Mordvinov A Morozov P Mozart W A Mukarzhovsky Ya , , , , , , , - , Munk A Muraviev A N Muraviev H M Muravyov Mousse A de Myall L Navoi Nadezhdin N eu Napoleon I Bonaparte , , , , , , - , , Nezval V Neklyudov S Yu , Nekrasov N A , , , , , , Nero Nekhoroshevsky M Nechkina M V Nikitin A Nikolaeva T M Nicolae I , , , , Novak A Novikov N eu Novosiltsev V D Nume director Norvid C K Norstein Y Overbeck F Ovidiu Odoievski A I Okudzhava B Sh Olenina A A Olbracht I Origen Orlov M F Osgood Ch , , , Osterman-Tolstoi A I Ostrovsky A N , Pavel I , , , , - Pavlovich N A Paducheva E V , , , , Pandectul Antiohia Pancenko A M Papp F , Parajanov S I Papagal G F , Pascal B , Pasternak B L , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Pasto T Peresvetov I S Pestel P I , Petru I , , , , , , , , Picasso P , Piotrovsky R G Pirandello L , , Pyrrhus Pisarev A A Platon Pletnev P A Plutarh Pobedonostsev K P Pogodin M p Podolinsky A I Pozharsky D M Paul W Polak M -M -Z » Polivanov E D Poroshin S A Posmysh-Pyasetskaya Potebnya A A , , , , Potocki Y Poegel J Prevost A Predtechensky A V Przhevalsky N M Pribram K Prigozhin I , Prokopovich N Ya Prokopovich F , Prokofiev E A Propp V Ya , , , , , , - Prohorov A V Proust M Prutkov K , Pseudo-Dionisie Areopagitul Poincare A Pugaciov E I , , , , Pudovkin V I Pușkin A M Pușkin A S , , , - , , , , , , , , , , , , - , - , - , , , , , , , , , , , , - , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , - , , , - , , , , , , – , , , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , Pușkin V L , , Pshavela V Pyatigorsky A M , , , Ramat R , Rabelais F Radishchev A N , , , , , , , , , , , , Raevsky V F , Raevsky N N - Rasin J , Rafael Santi , , , , Revzin I I , , , , , , Reynal T -F Rembrandt van Rijn X , René A , , Renoir J Repin I E , Rivarol A Rilke R M Index de nume Robbe-Grillet A Robespierre M Rovinsky D A , , , - , Rode E Rojalin H M Rosenzweig V Yu Romm J Romm M I , Rossellini R , , Ross Ashby W Rothschild Rubens A P , , , - Rublev A , Rudnev, tiparul Rolle S Rousseau J -J , , , , , , , , - , , , , , - Ryleev K F , Ryazanov E A Sakovich A G Saltykov Saltykov-Șchedrin M E , , Sanglen Ya de , Sevbo I P , Cezanne P Semiradsky G I Saint-Just L -A Saint-Simon A de , , Cervantes Saavedra M de , Serov V A , Sechenov I M Simeon Polotsky , , Simmat V E , Sindo K Sipovsky V V Sipyagin N M Skalichka V , , Smoktunovsky I M , Snegirev I M Sawyer W U Sokolov A N Sosnitsky I eu Saussure F de , , , , , , , , , , , , Speransky M M , , Sreznevski I eu , Stahl J de Stanislavsky K S Stasov V V , Stengere I Stendal , , , Stern L , , Stravinsky I F Suvorov A V , , , , , Sumarokov A P , , , Superfin G G Sukhovo-Kobylin A V , Sukhtelen P , , Sapir Wharf Talma F J , Tarabukin N Taranovsky K F , , , , Tarkovsky A A , , Tatishchev V N Tvardovsky A T , , , - , Teubner K , Tesauro Teplov G Tepliakov V G Turner W Bifați L Timofeev L I , , , , Titus Livius Tizian , Tolstoi A K , Tolstoi L N , , , , , , , , , , , , , , , — , , , , , , , , , , , , — , , , , , , , , , , , , , Tolstoi F P , , , Tomashevskyi B V , , , , , , , , , , , , , , , Tonchi S Toporov V N , , , Torop P X Trediakovsky V K , , Triole E Trost P Trubetzkoy N S , , , , , , , , , Truffaut F , , Tuvim Yu Tuganov E Turaev A B Turgheniev A eu Turgheniev I S , , , , , , Turgheniev N eu , Tuchkova-Ogareva M A Index de nume Tynyanov Yu N Taer O Tyutchev F I , , , , , , , , , Wilde O Unbegaun B , Urusevsky S P Uspensky B A , , , , , , , , , , , , , Uspensky V A Uspensky G I , , , Ustinov P Ukhtomsky A A Wells G Wells O Fabius Maxim Fabri Fabricius Favorsky V A Falcone E M Fedotov P A , Fellini F , , , , , Fenelon F Fet A A , Filip al II-lea Filip al IV-lea Philippe J Filoctete Filon al Alexandriei Philopemen Fitzgerald F S , Flaubert G Florensky P A , , , , , , Fonvizin D I , , , Fonvizin M A Patru P Ford J Frank-Kamenetsky I G Freidenberg O M Fritsch M Foucault M , Furtnagel L Fourier C Hartman P Hatshepsut , Hafiz Hemingway E , , Hinz G Khitruk F S Hitchcock A , , Hlebnikov V V , , Hholshevnikov V E , Homiakov A S Khrapchenko M B Christiansen B Khutsiev M M , Halliday M -A -K Tsvetaeva M I , , , , , - , Zinnemann F Cincinnatus Cicero Mark Tullius Ceaikovski P I , Copil Capek K Chaplin cap , , , , , , , , , , Cernov I A Cernov K P Chernova, sora lui K P Chernov Black (Czemy) Chernyshevsky N G , , , , Chesterton G K Cehov A P , , , , , , , , Cehov M A Cijov F V , , Chukovskaya L K Chulkov M D , Chukhray G N Chabrol K Schalda F K Shapiro M Sharapov, imprimanta Chateaubriand F R Şahmatov A A Shakhovskoy A A Schwartz E L Chevalier, tiparul Shakespeare U , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Shengeli G A , Shannon K Nume director Shershenevici V G Schiller (Schiller) F , , , Schilder N K , Şklovski V B , , , , , , , , , , Schmidt Chopin F , Shaw B Schrader Y A Stockmar M p Strauss D F , Şubnikov A V Shchepkin M S Shcherba L V , Șcherbatov M M Euclid , Eisenstein S M , Einstein A Eikhenbaum B M , , , , , , , , Eckardt M Ackerman I -P , , Ekman G Eco W , Emin F A , Epaminondas Ehrenburg I G Etkind E G Efros S E Justi , Yusupov N B , , Jacobi I V Jakobson R O , , , , , , , , , - , , , , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , Jakobsson G Yakovlev M L Yakubinsky L P Iakubovich A eu Iakușkin I D Yanakiev M , , Yaropolk , Iaroslav Vladimirovici , Ярхо Б И Barthes R [ PubMed ] Boguslawski Brook-Roose Ch Bucătări Μ Dluska Μ Dubois J Edeline F Angel JJ Phynagy I , , Frankstel P , Gratuit M Grimaud M K brut , Karlinsky S Kawajiri T Kazoknieks Klinkenberg J -M Lacan J Le Breun Lissa Z Minguet Ph D Nakamura J [ PubMed ] Ozseb Pamies Bertron A Pasqualino A Riccoboni AF Rice D , Ruwet N Saavedra Fajardo D de Schofer P , Schroder FL Schulze A Sebeok TA Simonis Y Strzeminski W Todorov Tz Compilat de A Yu Balakin Conţinut R G Grigoriev, S M Daniel Paradoxul lui Lotman STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC Introducere Arta ca limbă Problema sensului într-un text literar Conceptul de text Text și sistem Principii constructive ale textului Elemente și niveluri de paradigmatică a unui text literar Axa sintagmatică a structurii Compunerea unei opere de artă verbale Structuri artistice textuale și non-textuale Concluzie SEMIOTICA CINEMULUI ŞI PROBLEME DE ESTETICĂ CINEMULUI Introducere Capitolul întâi Iluzia realității Capitolul doi Problemă cadru Capitolul trei Elemente și niveluri ale limbajului cinematografic Capitolul patru Natura povestirii cinematografice Capitolul cinci Valoarea cinematografică Capitolul șase Vocabularul filmelor Capitolul șapte Montare Capitolul opt Structura narativă a filmului Capitolul nouă Intriga din film Continutul Capitolul zece Lupta împotriva timpului Capitolul unsprezece Luptă cu spaţiul Capitolul doisprezece Problema actorului de film Capitolul treisprezece Cinematograful este o artă sintetică Capitolul paisprezece Probleme de semiotică și calea cinematografiei moderne Concluzie ARTICOLE NOTE VORBIRE I Probleme generale ale art Convenții în artă (împreună cu B A Uspensky} Problema semnului în art Problema asemănării artei și vieții în lumina abordării structurale Rezumate la problema „Arta într-o serie de sisteme de modelare” Despre natura artei Retorică Text în text Arta canonică ca paradox informaţional Despre problema semioticii spaţiale [Despre problema barocului] Istoria artei și „metode exacte” în studiile străine contemporane Jan Mukařovski - teoreticianul artei II artă Natura artistică a tablourilor populare rusești Natura moartă în perspectiva semioticii Portret Originile „tendinței Tolstoi” în literatura rusă a anilor De ce este marea la genul masculin? Ideea poeziei despre ultima zi a Pompeii Ansamblul de artă ca spațiu gospodăresc III Teatru Film Semiotica scenei Limbajul teatrului Limbajul teatral și pictura (Despre problema retoricii iconice) Teatrul și teatralitatea în structura culturii începutului de secol al XIX-lea Cuprins Scena și pictura ca dispozitive de codificare ale culturii comportamentul uman la începutul secolului al XIX-lea Păpuși în sistemul de cultură Locul cinematografiei în mecanismul culturii Natura cinematografiei Despre limbajul filmelor de animație M Yu Lotman Postfață: Poetica structurală și locul ei în moștenirea lui Yu M Lotman De la editor Index de nume Lotman Yu M L Despre art - Sankt Petersburg: „Art-SPB”, - p , ill Cartea a colectat și sistematizat pentru prima dată lucrările lui Yu M Lotman despre teoria și istoria artelor plastice, teatrului, cinematografiei și problemelor estetice generale Sunt publicate integral monografiile „Structura unui text literar” și „Semiotica cinematografiei și problemele esteticii cinematografice” Secțiunea finală a colecției este formată din articole, note și discursuri ale lui Yu M Lotman despre critica de artă, inclusiv ultimul său articol „Portret”, necunoscut cititorilor Ediția este ilustrată Pentru specialiști în artă, istorici, profesori, studenți ai universităților și școlilor, precum și oricine este interesat de artă - L ( )— fara reclame BBC ISBN - - - Yuri Mihailovici Lotman DESPRE ART Structura unui text literar Semiotica cinematografiei și problemele de estetică a filmului Articole Note Spectacole ( - ) Editori O N Nechipurenko, N G , Nikolayuk Editor tehnic H N Baranova Dispoziție computer S L Pilipenko Compunere computer G P Zhukova Corrector L N Borisova Semnat spre publicare la / / Format x / Hartie offset Căști „Times” Imprimare offset Conv cuptor l Conv kr -ott , Uch -ed l , Tiraj de exemplare Ed Nr Ordin Nr Editura Art-SPB , St Petersburg, Saperny per , Tipărit din aspectul original la Tipografia Comitetului de Stat al Federației Ruse pentru Tipărire , Sankt Petersburg, pr Chkalovsky, 